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Vo r wort. 



ic Probleme der Mythologie und Religionsgeschichte stchcn 


YJ gegenwartig, wie bekannt ist, im Vordergrunde des Interesses 
der beteiligten wissenschaftlichen Kreise. Mehr als fruher suchen 
Philologen und Historiker, Theologen und Etbnologen in vereinter 
Arbeit der groften Frage der Religionsentwicklung niiher zu treten 
und in der Durchforschung der Vorstellungskreise der Kultur- wie 
der Naturvolker ein immer reicher werdendes Material zur Losung 
der hier sich darbietenden ethnologischen und historischen Einzel- 
probleme herbeizuschaflen. Der Psychologic scheint inmitten dieser 
wetteifernden Bemiihungen beinahe die Rolle des Poeten in Schillers 
Teilung der Erde zugedacht zu sein. Freilich nicht, weil sie es 
mit wichtigeren und hoheren Dingen zu tun hatte, sondern um- 
gekehrt, weil sie gegenwartig noch so sehr mit den elementaren, 
ihr zum Teil mit der Physiologie gemeinsamen Vorfragen beschaf- 
tigt ist, daft es ihr bis jetzt an Zeit fehlte, in das Seelenleben 
selbst tief genug einzudringen, um mit den neu erworbenen Hilfs- 
mitteln und Anschauungen den verwickelten Problemen der Mythen- 
bildung und der religiosen Entwicklung naher zu treten. Darum 
gibt es ja, nach der bekannten Regel, daft man jeweils geneigt ist, 
den momentan gewonnenen Standpunkt fiir einen definitiven zu 
halten, selbst unter den Psychologen nicht wenige, die diesen Uber- 
gangszustand mit der endgultigen Aufgabe ihrer Wissenschaft ver- 
wechseln. 

Ich teile, wie ich bereits im Vorwort zu dem ersten Bande 
dieses Werkes ausgesprochen habe, nicht diese Ansicht, und ich 
bin nicht der Meinung, daft Grofte und Umfang der psychologi- 
schen Aufgaben darum geringer geworden sind, weil der Reichtum 
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ihrer Hilfsmittel und die Exaktheit ihrer Methoden zugenommen 
haben. Vielmehr scheint mir die Analyse der geistigen Vorgange 
und Entwicklungen heute wie immer die Aufgabe der Psychologie 
zu sein. Mythus und Religion sind aber, wenn man an dieser 
Aufgabe festhalt, wohl diejenigen Gebiete des gemeinsamen Lebens, 
die zwingender als die meistcn andern die psychologische Betrach- 
tung herausfordern. Wenn es bei der Sprache zumeist erst die 
Sprachwissenschaft gewesen ist, die auf die einzelnen psychologi- 
schen Probleme gefiihrt wurde, so liegen diese beim Mythus Liber- 
all schon auf der Oberflache. Sie treten jedem entgegen, der sich, 
ohne tiefer in die Mythenentwicklung einzudringen, nur irgend- 
einen einzelnen Kreis mythologischer Vorstellungen vergegenwartigt. 
Dennoch liegt vielleicht gerade hierin der Grund, daft in Mytho- 
logie und Religionswissenschaft das Bediirfnis nach den Hilfsmitteln 
der wissenschaftlichen Psychologie bis jetzt weniger zutage getreten 
ist als in der Sprachwissenschaft. Die Mythologen und Religions- 
historiker bewegen sich eben von Anfang an selbst in psycholo- 
gischen Mypothesen und Theorien, die sie teils gelaufigen popu- 
laren Vorstellungen liber das seelische Leben, teils den aus irgend- 
einer Philosophic aufgenommcnen metaphysischen Ideen entlehnen. 
Der Kritik dieser Theorien, mit der sich eines der folgenden 
Kapitel beschaftigen wird, will ich hier nicht vorgreifen. Nur so 
viel sei zu dieser Kritik bemerkt, daO, wenn ich gleich selbst- 
verstandlich im stillen die Hoffnung hege, es mochten die vor- 
liegenden Untersuchungen einiges zur sorgfaltigeren Priifung der 
psychologischen Grundlagen der Erscheinungen auch im Kreise der 
Mythologen beitragen, doch hier, wie bei der Sprache, der nachste 
Zweck dieses Werkes nicht etwa der ist, die Mythologie durch die 
Psychologie zu berichtigen, sondern der psychologischen Forschung 
selbst, soweit ich es vermag, die Ouellen einer fur das Studium 
der Phantasievorgange wie der Gemlitsbewegungen unschatzbaren 
und unersetzbaren Erkenntnis zuzufiihren. 

Dieser psychologische Zweck rechtfertigt es wohl, da/3 nament- 
lich der vorliegende erste Teil manches enthalt, was der Leser in 
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einem Werk iiber die Psychologie des Mythus und der Religion 
schwerlich von vornherein erwarten wird. Was hat in der Tat die 
experimentelle Analyse der individuellen und der kindlichen Phan¬ 
tasie, oder was hat der Abrifl einer psychologischen Entwicklungs- 
geschichte der Kunst mit Mythus und Religion zu tun? Ich denke 
zwar, daO der Verlauf der folgenden Untersuchungen diese Frage 
zureichend beantworten wird. Zugleich darf ich aber wohl darauf 
hinweisen, daft, wie schon in der allgemeinen Einleitung zum ersten 
Bande dargelegt wurde, die Gliederung der Volkerpsychologie in 
Sprache, Mythus und Sitte nur jeweils mit einem kurzen Worte 
die Haupterscheinungen bezeichnen soli, um die sich bestimmte 
groftere Gruppen volkerpsychologischer Entwicklungen gruppieren. 
In diesem Sinne bilden nun Mythus und Religion die wesentlich- 
sten Bestandteile einer allgemeinen Psychologie der Phantasie, die 
eben darum innerhalb der Individualpsychologie nur in ihren dtirf- 
tigsten, zum Teil selbst erst aus den Erscheinungen des Volker- 
bew’ufttseins ihr Licht empfangenden Anlagen und Anfangen ver- 
folgt werden kann. So ist denn der erste Teil der folgenden 
Darstellung von selbst zu dem Versuch einer eingehenden Psycho¬ 
logie der Phantasie geworden, die diese nacheinander in den drei 
Hauptformen der individuellen Bewufttseinsfunktion, der kiinstleri- 
schen und der mythenbildenden Phantasie zu verfolgen sucht. Je 
mehr die Volkerpsychologie heute noch genotigt ist, die Grund- 
lagcn allgemeiner Anschauungen selbst erst zu finden, auf denen 
vielleicht dereinst einmal das einzelne systematisch geordnet wer¬ 
den kann, um so mehr wird sie dazu gedrangt, gewissermaften 
von der Peripherie der Erscheinungen auszugehen, um von da aus 
allmahlich den Ouellen ihres Ursprungs, soweit es die eigenen 
Mittel und die zur Verfiigung stehenden Aufschliisse der Geschichte 
und Volkerkunde erlauben, auf die Spur zu kommen. 

Leipzig, Herbst 1905. 


W. Wundt. 
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Erstes Kapitel. 

Die Phantasie. 


I. Die Phautasie als allgemeine seelische Funktion. 

i. Die Phantasie als Objekt der Volkerpsychologie. 

In dem Verhaltnis der Einzelseele zur Volksseele, wie es die ein- 
leitenden Betrachtungen dieses Werkes festzustellen suchten, liegt es 
begriindet, daft jedes der Hauptgebiete, in das sich die Volker¬ 
psychologie vermoge der Natur der gemeinsamen seelischen Erleb- 
nisse und Erzeugnisse gliedert, auf bestimmte individuelle Funktionen 
zuriickfiihrtDoch ihren volkerpsychologischen Charakter gewinnen 
iiberall die Erschcinungen erst dadurch, dafl die Bedingungen des 
gemeinsamen Lebens hinzukommen miissen, wenn jene individuellen 
Anlagen zu ihrer vollen Ausbildung gelangen sollen. Darum stehen 
die psychischen und psychophysischen Grundfunktionen, aus denen 
die dem geistigen Leben der Gemeinschaft spezifisch eigentiimlichen 
Schopfungen entspringen, ebenso am Anfang wie am Ende dieser 
Entwicklung: am Anfang, weil sie ihrer allgemeinen Anlage nach 
dem individuellen BewuOtsein angehoren; am Ende, weil ihre voll- 
kommcneren Formen durchaus an die Bedingungen des gemeinsamen 
Lebens gebunden sind. So hat die Sprache ihre Quelle in den 
Ausdrucksbewegungen. Sie selbst ist aber nur die entwickeltste, 
nach den geistigen Eigenschaften der Gemeinschaften und der Ein- 
zelncn am reichsten differenzierte unter ihnen. 

Fine ahnliche Stellung wie die Ausdrucksbewegungen zur Sprache 
nimmt nun die Phantasie zu Mythus und Religion ein. Die 
letzte Quelle aller Mythenbildung, aller religiosen Gefiihle und 

x ) Vgl. Bd. I, i, s. io f. 
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Vorstellungen ist die individuelle Phantasietatigkeit; jene Gebilde 
selbst aber besitzen durchaus den Charakter von Phantasieschopfun- 
gen, die sich unter den Bedingungen des Zusammenlebens ent- 
wickelt haben. In dem My thus verkniipft die Volksphantasie die 
Erlebnisse der Wirklichkeit. In der Religion schopft sie aus dem 
Inhalt dieser Erlebnisse ihre Vorstellungen iiber Grund und Zweck 
des menschlichen Daseins. 

In diesem Verhaltnis liegen aber auch schon die ungleich groBe- 
ren Verwicklungen angedeutet, denen die psychologische Unter- 
suchung auf diesem Gebiete begegnet. Die Schwierigkeit beginnt 
bereits bei den individuellen BewuBtseinsvorgangen, auf die hier die 
volkerpsychologischen Erscheinungen zuriickweisen. Die Ausdrucks- 
bewegungen sind als psychophysische Funktionen, in ihren mannig- 
fachen Variationen wie nicht minder in ihrer Abhangigkeit von 
auBeren Rcizen und von inneren Bedingungen, der Beobachtung und 
der experimentellen Analyse ihrer Entstehungsweise verhaltnismafiig 
lcicht zuganglich. Mogen auch iiber ihr Verhaltnis zu den allge- 
meinen Bewegungsformen, den Reflexen, den Trieb- und den Willens- 
handlungen, noch allerlei theoretische Streitigkeiten obwalten, iiber 
die Erscheinungen selbst und iiber ihre Abhangigkeit von bestimm- 
ten Gefiihls- und Affektzustanden und von begleitenden Vorstellun- 
gen kann im allgemeinen kein Zweifel herrschen. Mit der Einord- 
nung der SprachauBerungen in die groBe Klasse der Ausdrucks- 
bewegungen ist daher der psychologischen Untersuchung der Sprache 
ein fester Ausgangspunkt gegeben, der, so mannigfache Hindernisse 
sich auch im einzelnen noch erheben mogen, doch iiber den ein- 
zuschlagenden Weg im ganzen keinen Zweifel aufkommen laBt. Die 
Phantasie dagegen ist uns nicht in gleicher Weise in auBerlich leicht 
erkennbaren Symptomen zuganglich. Sie ist ein in den Tiefen des 
BewuBtseins wirkendes Geschehen und, wie sich von vornherein 
vermuten laBt, ein Komplex von Funktionen verschiedener Art, der 
schon der unmittelbaren Beobachtung und vollends einer Analyse, 
die ihn in seine Faktoren zerlegen und deren Wechselwirkungen 
ermitteln mochte, die groBten Schwierigkeiten bereitet. Denn nir- 
gends fast scheint es moglich, die verborgenen Faden aufzufinden, 
aus denen die Gebilde der Phantasie gewebt sind, und die Vcr- 
schlingungen zu entwirren, in denen diese Faden ineinandergreifen, 
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neue Einschlage aufnehmen und sich schlieOlich mit Gebilden ver- 
wandter oder selbst ganz heterogener Art verbinden. Kein Wunder 
daher, daO man sich nicht selten mit einer nach oberflachlichen 
Merkmalen hergestellten logischen Ordnung der letzten Ergebnisse 
der Phantasietatigkeit zufriedengibt. 

Nun ist es gewift richtig, daO aus keiner Quelle voraussichtlich 
reichere Erkenntnisse iiber das Walten der Phantasie in ihrer natiir- 
lichen und allgemein menschlichen GesetzmaOigkeit zu schopfen 
sind, als aus der Volkerpsychologie, und dafl hier wieder Mythen- 
bildung und Religion alien andern Erscheinungen voranstehen. Aber 
diese Tatsachen des Volkerlebens sind doch iiberall schon sehr 
komplexe Resultanten, die, solange man sich gegentiber der Frage 
nach der psychologischen Natur der Phantasietatigkeit mit ab- 
strakten Allgemeinbegriffen behilft, schliefllich nur Probleme auf- 
geben, nicht solche losen konnen. Dazu vermochten sie erst bei- 
zutragen, wenn die Phantasie selbst in ihrer Wirksamkeit innerhalb 
des individuellen BewuOtseins zureichend erforscht ware. Darum 
bleibt die elementare Analyse der Phantasietatigkeit eine Aufgabe 
der experimentellen Psychologie, die mit ihren Hilfsmitteln hier 
wie iiberall an das individuelle BewuOtsein gebunden ist. Hat sie 
diese Aufgabe erledigt, so muft sie aber dann allerdings deren 
Weiterfiihrung der Volkerpsychologie anheimgeben, die nun ihrer- 
seits allein imstande sein wird, ein alle Stufen des BewuBtseins um- 
fassendes Bild der Phantasie und ihrer Entwicklungsgesetze zu ent- 
werfen. Auch hier trifift wieder die Analogie mit dem Verhaltnis 
zwischen Ausdrucksbewegung und Sprache vollkommen zu. YVir 
wiirden die Grundmotive der Sprache ohne die psychologische 
Analyse der Ausdrucksbewegungen und ihrer individuellen Motive 
nicht verstehen lernen. Uber die allgemeinen Formen und Gesetze 
des Ausdrucks geistiger Vorgange gibt uns aber doch nur die Sprache 
selbst zureichenden AufschluB. 


2. Definitionen der Phantasie. 

Was ist nun die Phantasie? Was geht in uns vor, wenn wir 
von einer »Phantasietatigkeit« sprechen? Und worm unterscheidet 
sich diese von irgendwelchen andern seelischen Erlebnissen? Diese 
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Fragen sind ihrer Natur nach solche der individuellen Psychologie. 
Denn sie setzen Selbstbeobachtung, also experimentelle Analyse der 
BewuBtseinsvorgange voraus, ohne die keine einigermaDen sichere 
Selbstbeobachtung moglich ist. Hiermit ist freilich auch schon 
gesagt, daB die Antworten, die uns hier die iiberlieferte Psycho¬ 
logie bietet, mangelhaft, wenn nicht vollig unbrauchbar sind. Denn 
sie stiitzen sich durchweg auf jene »reine Selbstbeobachtung*, die 
bestenfalls einzelne Fraginente des wirklichen Geschehens und ge- 
wisse resultierende Produkte desselben erhascht, in der Regel aber 
aus einem Gemenge solch ltickenhafter Beobachtungen mit daran 
gekniipften Abstraktionen und Reflexionen besteht. Dahin gehoren 
vor allem schon die Unterscheidungen zwischen Phantasie und 
Gedachtnis. Bei ihnen pflegen sich die VVege der alteren und der 
neueren Psychologie von vornherein dadurch zu scheiden, dab 
jene ihre Begriffe dem gewohnlichen Vcrlaufe der BewuBtseinsvor¬ 
gange zu entnehmen sucht, wahrend diese zunachst von der kiinst- 
lerischen Phantasietatigkeit als der, wie man meint, klarsten und 
vollkommensten Erscheinungsform ausgeht und von da aus dann 
sozusagen retrospektiv die Vorstufen dieser hochsten FunktionsauBe- 
rung zu beleuchten sucht. Daraus ergibt sich dann der merkwiir- 
dige Gegensatz, daB die Vermogenspsychologie Wolffs in der Phantasie 
die niedrigere, in dem Gedachtnis die hohere Stufe seelischer Funk- 
tionen sah, wahrend moderne Philosophen und Psychologen durch- 
aus geneigt sind, dieses Verhaltnis umzukehren. Zuerst, so meinte 
Wolff, muB die »Einbildungskraft« existieren, das Vermogen, sich 
iiberhaupt etwas nicht Gegenwartiges vorzustcllen. Kommt dann 
dazu der Wille, aus dem »Eingebildeten« auszuscheiden, was im 
urspriinglichen Eindruck nicht enthalten war, so entsteht das Ge¬ 
dachtnis. In ahnlichem Sinne verlegte noch Kant den urspriing- 
lichen Unterschied beider in das unwillktirliche Produzieren der 
Phantasie, den willkiirlichen Leistungen des Gedachtnisses gegen- 
iiber 1 2 ). Indem er aber dieser urspriinglich unwillkiirlichen und im 
allgemeinen reproduktiven die produktive Phantasie als Dichtungs- und 
Erhndungsvermogen gegeniiberstellt, wendet sich seine Wtirdigung 


J ) Wolff, Vern. Gedanken von Gott, der Welt, der Seele des Menschen usw. 

2. Teil 4 1740, S. 150. Kant, Anthropologie, § 27 ff. 
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dieser hoheren Stufe bereits auf die entgegengesetzte Seite. Diese 
ist endlich in der Philosophic der Romantik vollends zur Plerrschaft 
gelangt. Gerade der von Kant entwickelte Begriff der »produktiven 
Einbildungskraft« war es, den die Romantiker begierig aufnahmen, 
weil sie in ihm den Gegensatz am klarsten ausgedriickt fanden, in 
dem sie sich selbst zu dem logischen Dogmatismus der vorkantischen 
Zeit flihlten. 

So weit nun Ausgangspunkte und Ziele der modernen Psycho¬ 
logic sonst von denen der Romantik entfernt sein mogen, in der 
Psychologie der Phantasie sind die Nachwirkungen des romantischen 
Geistes, sowcnig man sich auch im allgemeinen dessen bewuOt zu 
sein pflegt, noch immer zu spiiren, und sie sind hier augenscheinlich 
durch die Asthetik vermittelt worden. Das verraten nicht nur die 
fortwahrend wiederkehrenden Versuche, durch die Nachfrage bei 
Kiinstlern oder aus deren Selbstbekenntnissen AufschluD iiber das 
Problem der Phantasie zu gewinnen, sondern daftir spricht vor 
allem die Stellung, die man ihr in dem Zusammenhange der seeli- 
schen Entwicklung anweist. Da wird durchweg das Gedachtnis, 
als die einfache, angeblich ganz oder doch in den wesentlichsten 
Eigenschaften unveranderte Wiedererneuerung von Vorstellungen, 
als die primare, die Phantasie, die mit dem von dem Gedachtnis 
iiberlieferten Stoffe willkiirlich oder unwillldirlich schalte und ihn 
verandere, als die sekundare und hohere Funktion angesehen. 
Denn man betrachtet es als selbstverstandlich, daO zuerst etwas 
vorhanden sein miisse, ehe eine Veranderung moglich werde. An 
die Stelle der alten Vermogensbegriffe Gedachtnis und Phantasie 
sind so die andern der unveranderten und der veranderten 
Reproduktion getreten; und diese Umwandlung der Ausdriicke 
zieht die Umkehrung der Stellung beider Funktionen mit logischer 
Notwendigkeit nach sich. Galten der Vermogenstheorie Gedachtnis 
und Phantasie als Unterformen der »Einbildung«, der Erzeugung 
von Vorstellungen, deren Objekte nicht gegenwartig sind, so 
muflte die Fahigkeit, sich iiberhaupt etwas einzubilden, also die 
Phantasie, das Fruhere sein. Nach der Reproduktionstheorie da- 
gegen muO die Eigenschaft, iiberhaupt etwas zu reproduzieren, 
also die unveranderte Reproduktion, gegeben sein, ehe die spe- 
ziellere Bedingung, daB reproduzierte Inhalte miteinander gemischt 
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und dadurch verandert werden, erfiillt sein kann. Im einen wie 
im andern Falle handelt es sich also nicht im allergeringsten um 
wirkliche Beobachtungen, sondern um logische Uberlegungen und 
schliefilich der Hauptsache nach um Folgerungen aus willkiirlich 
definierten Begriffen. Nach diesen Begriffen und den aus ihrer De¬ 
finition gezogenen Schliissen miissen sich die Tatsachen richten. 
Ware Wolff nicht im Zweifel gewesen, ob die Tiere iiberhaupt eine 
Seele besitzen, so wiirde er ihnen wahrscheinlich Einbildungskraft, 
aber kein Gedachtnis zugeschrieben haben, da er dazu ein gewisses 
Mafi willkurlicher Aufmerksamkeit fiir notig hielt. Herbert Spencer 
erklart umgekehrt, die Tiere und selbst die niederen Menschenrassen 
seien nur mit »erinnernder Einbildungskraft« ausgeriistet, die kom- 
binierende Phantasie sei aber das Privilegium einer hoheren Kultur. 
Gleichwohl hat dieser Philosoph selbst in seiner »Soziologie« ein 
reiches Material von Tatsachen gesammelt, in denen mancher andere 
wahrscheinlich die Symptome einer wilden, das Entlegenste kom- 
binierenden Phantasie primitiver Volker erblicken wiirde 1 ). 


3. Angebliche Merkmale der Phantasie. 

Ebenso miBlich wie mit den Versuchen, die Phantasie gegen die 
ihr nachstverwandten psychischen Funktionen abzugrenzen, verhalt 
es sich mit den einzelnen Eigenschaften, die als kennzeichnend fiir 
ihre Wirksamkeit angefiihrt werden. Als solche gelten namentlich 
drei: die Anschaulichkeit, die Produktivitat und die Spon- 
taneitat. Die Gebilde der Phantasie sollen anschaulich sein, und 
diese Eigenschaft soli sie vornehmlich von den Produkten des Ver- 
standes, den Begriften, scheiden. Sie sollen ferner nicht blofie 
Wiederholungen friiher gehabter Anschauungen, sondern schopferisch 
sein. Und sie sollen endlich von selbst, spontan, als plotzliche, oft 
unvermutete Eingebungen in die Seele treten, wieder im Unterschiede 
von den planmafiig und absichtlich entstehenden Erzeugnissen des 
verstandesmafligen Denkens 2 ). 

Es laflt sich wohl nicht bestreiten, daft sich solche Eigenschaften 


J ) Herbert Spencer, Soziologie, deutscli von B. Vetter, I, 1877, S. 112. 
2 ) A. Oelzelt-Newin, Uber Phantasievorstellungen, 1SS9, S. 1 ff. 
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bei den Produktionen der Phantasie manchmal besonders lebhaft 
der Beobachtung aufdrangen. Aber ebenso gewift ist, daft weder 
die einzelnen noch alle zusammengenommen irgend sichere Kri- 
terien abgeben, um das, was wir Phantasietatigkeit nennen, von 
andern, gewohnlich nicht dazu gerechneten Gebieten des seelischen 
Lebens abzugrenzen. Wohl sind die Gebilde der Phantasie an- 
schaulich. Aber wo gibt es denn Bewufttseinsinhalte, die iiber- 
haupt der Anschaulichkeit entbehren? Es konnte sich also hochstens 
um ein mehr oder minder handeln. Sobald wir uns aber einmal 
auf Grade der Anschaulichkeit einlassen, so bemerken wir unschwer, 
daft diese allenfalls ein Mittel abgeben konnen, um verschiedene 
Richtungen der Phantasieanlage zu unterscheiden, daft aber eben 
deshalb die Anschaulichkeit selbst als kein allgemeines Merkmal der 
Phantasie gelten kann. Es gibt z. B. Dichter, deren Schopfungen 
eine eminent anschauliche Phantasie verraten. Aber es gibt andere, 
bei denen das durchaus nicht der Fall ist, und denen wir doch 
keineswegs die Phantasie absprechen konnen, ja denen wir nach 
anderer Richtung, z. B. nach der Fahigkeit der Erfindung und Kom- 
bination, einen hohen Grad derselben zuerkennen mlissen. Ahnlich 
wie mit der Anschaulichkeit verhalt es sich mit der Produktivitat 
der Phantasie. Natiirlich ist ja dieses Wort iiberhaupt nur im rela- 
tiven Sinne zu verstehen. Keine Phantasie der Welt kann etwas 
absolut Neues produzieren, sondern die Eigenschaft der Produktivi¬ 
tat besteht eben in der Fahigkeit, das einmal Erlebte in veranderten 
Anordnungen zu wiederholen, also in der Eigenschaft, durch die man 
die Phantasie von dem Gedachtnis zu unterscheiden pflegt. Da- 
nach wiirde die sogenannte Produktivitat der Phantasie nur in einer 
besonderen, freieren Form der Reproduktivitat bestehen, namlich in 
der Kombination verschiedener Wahrnehmungsinhalte zu einem 
neuen, eigenartigen Ganzen. Das ist dann aber wieder eine Eigen¬ 
schaft, die der Phantasie keineswegs spezifisch eigentiimlich ist, und 
die sogar in solchen Fallen, wo diese in anderer Richtung, z. B. 
nach der Seite der Anschaulichkeit, stark entwickelt ist, verhaltnis- 
maftig zurticktreten kann. Darum ist auch sie wiederum viel mehr 
geeignet, gewisse Formen der Phantasiebegabung zu unterscheiden, 
als die Phantasie iiberhaupt zu kennzeichnen. Dies gilt um so mehr, 
als die Erfahrung zu lehren scheint, daft die Gabe der Anschaulichkeit 
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und die der Kombination sehr selten in annahernd gleichem Mafie 
bei einem Menschen entwickelt sind, und dafl ein ungewohnlich 
hoher Grad der Phantasiebegabung nach der einen dieser Richtungen 
mit einem verhaltnismaflig sehr geringen nach der andern verbun- 
den sein kann 1 ). 

Enthalten die Eigenschaften der Anschaulichkeit und derProduktivi- 
tat oder, wie wir den letzteren Ausdruck richtiger iibersetzen, der freien 
Kombination des Erlebten zvvar keine brauchbaren Unterschieds- 
merkmale, aber doch immerhin nichts Falsches, so steht es nun be- 
denklicher mit der dritten Eigenschaft, der Spontaneitat. Denn 
dieses Wort leidet iiberhaupt an dcm Ubelstand, daft es in der Be- 
deutung, in der es hier gebraucht wird, den Begriff, den es enthalt, 
den Willen, eigentlich negieren soil. Beim Lichte besehen be- 
deutet es namlich genau dasselbe, was dereinst Wolff das »unwill- 
kiirliche« Wirken der Einbildungskraft genannt hat. Ein Ercignis, 
das ohne unser Zutun aus den in ihm selbst liegenden Kraften her- 
vorgeht, geschieht nach lateinischem Ausdruck »sua sponte«. Es 
ist der Gegensatz zu »mea sponte«, zu dem, was aus unserem eige- 
nen Willen hervorgeht. Indem nun aber der aus dieser Redeweise 
gebildete Begriff der »Spontaneitat« aus dcm Objekt in das Subjekt 
hiniiberwanderte, ereignete sich das Merkwiirdige, daft er zwei ein- 
ander diametral entgegengesetzte Bedeutungen annahm, je nachdem 
er auf den Willen dieses Subjekts oder auf irgendein anderes 
>Seelenvermogen« bezogen wurde. Auf den Willen iibertragen 
sind nattirlich spontan und willktirlich ein und dasselbe. Denkt 
man sich dagegen irgendeine andere seelische Funktion mit Sponta¬ 
neitat ausgeriistet, so kommt es zunachst darauf an, ob man vor- 
aussetzt, daft der Wille an dieser Funktion teilnehme, oder ob er es 


s ) Mit Riicksicht auf dieses Verhaltnis kann man daher wohl, wie ich ander- 
warts bei dem Versuch einer Einteilung der Formen des individuellen >Talentes< 
vorgeschlagen habe, vom praktisch-psychologischen Standpunkte aus die Phantasie- 
begabung in die der anschaulichen und der kombinierenden Phantasie scheiden. Diese 
Einteilung beruht aber natiirlich schon auf dcr Voraussetzung, dab es sich dabei 
immer nur um ein mehr oder minder handeln kann, und darin liegt eigentlich auch 
bereits eingeschlossen, dab weder eines dieser Merkmale fur sich allein noch 
beide zusammen die Phantasietatigkeit gegen andere psychische Funktionsgebiete 
irgendwie sicher abgrenzen. Vgl. Grundziige der physiologischen Psychologies III, 
S. 636. 
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nicht tue. 1 st das erstere der Fall, wie man z. B. wohl bei der 
»Spontaneitat des Verstandes« annimmt, so sind spontan und vvill- 
kiirlich identisch. Trifft dagegen das letztere zu, wie unzweifelhaft 
bei der Phantasie, so werden nun umgekehrt spontan und unwill- 
kiirlich gleichbedeutend, daher sich denn auch Wolff geradezu 
dieses letzteren Ausdrucks bedient und danach die Phantasie von 
dem nach seiner Meinung willkiirlich funktionierendem Gedachtnis 
unterschieden hat. Offenbar ist es aber vor allem diese negative 
Bedeutung des Begrififs, die man im Auge hat, wenn die Sponta¬ 
neity der Phantasie in der plotzlichen, einer Inspiration gleichen- 
den Entstehung ihrer Schopfungen gesehen und nun wohl auch ihre 
schopferische Kraft mit dieser Unabhangigkeit ihrer Gebilde von 
dem eigenen Willen des Schaffenden in unmittelbare Verbindung 
gebracht wird. Damit hangt dann unverkennbar wieder der geheim- 
nisvolle Zauber zusammen, der nicht bloft in den Augen der Menge 
die Produktionen des kunstlerischen Genies umgibt, sondern der auch 
gelegentlich die Psychologic bei einer mystischen Metaphysik Plilfe 
suchen laOt. Das geschieht um so leichter, weil schon in der popu- 
laren Anwendung der Begriff der Phantasie zumeist der Region des 
normalen Seelenlebens entriickt und auf die spezifischen Leistungen 
der erfinderischen und namentlich der kunstlerischen Phantasie ein- 
geschrankt wird. Damit wird dann auch die Psychologic dazu ver- 
fiihrt, nicht, wie es sonst bei alien ihren Problemen als Regel gilt, 
von den einfacheren und allgemeingiiltigen Phanomenen zu den ver- 
wickelteren und selteneren aufzusteigen, sondern umgekehrt mit 
diesen zu beginnen und die gewohnliche Phantasietatigkeit hochstens 
als eine rudimentare Form dieser vollkommeneren Leistungen gelten 
zu lassen. Dabei begibt es sich jedoch, daO die Eigenschaft der 
Spontaneity gerade bei der kunstlerischen Produktion augenschein- 
lich in den zwei entgegengesetzten Bedeutungen zutrefifen kann, die 
das Wort auf psychologischem Gebiet angenommen hat. Gewifl 
kann die Phantasietatigkeit hier ein vollkommen unwillkiirliches Ge- 
schehen sein, und wahrscheinlich ist sie das urspriinglich immer. 
Doch nicht minder kann der Wille bald sie anregen, bald regulierend 
in sie eingreifen. Damit wird aber diese Eigenschaft iiberhaupt von 
fragwiirdiger Bedeutung, und auf keinen Fall ist sie geeignet, irgend- 
wie als ein spezifisches Merkmal der Phantasie zu gelten. Vielmehr 
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wird man besser tun, mindestens fiir psychologische Zwecke diesen 
schillernden Begriff der Spontaneitat iiberhaupt zu vermeiden und 
entweder den Willen oder, wo es sich im Gegenteil um unwillkiir- 
liche Funktionen handelt, diese selbst fur sie einzusetzen. Da es 
sich aber in diesem Falle niemals um eine spezifische oder auch 
nur um eine irgendwie vorherrschende Wirksamkeit des Willens 
handeln kann, sondern hochstens um eine Komplikation der Phan¬ 
tasie- mit der Willenstatigkeit, insofern der Wille entweder regulie- 
rend in jene eingreift oder sie ihrem eigenen Walten iiberlaBt, so 
erscheint es auch hier wiederum zweckmaBiger, wenn man statt 
des Willens die mit diesem Eingreifen der Willensfunktionen ver- 
bundene allgemeine BewuBtseinslage zum Kriterium der Unterschei- 
dung nimmt. 

In diesem Sinne bilden die passive und die aktive Phantasie, die 
erstere fiir die Hingabe des BewuBtseins an die in ihm aufsteigen- 
den Phantasiegebilde, die letztere fiir das zeitweise Eingreifen des 
Willens in das Spiel dieser Gebilde, praktisch brauchbare Unter- 
scheidungen. Immerhin bleibt auch hier das Moment des Willens nur 
eine Nebenbestimmung, die auf Richtung und Verlauf der Phantasie¬ 
tatigkeit von EinfluB sein kann, selbst aber nicht zu dieser gehort. 
Was wir aktive Phantasie nennen, ist nur eine besondere, durch die 
Komplikation mit Willensfunktionen bedingte Modifikation der passi- 
ven Phantasietatigkeit. Darum ist die letztere, bei der die eigenste 
Natur der Phantasie eigentlich allein zur Geltung kommt und nicht 
die in der Regel von den Psychologen bevorzugte kiinstlerische 
Phantasie, die eine unter moglichst verwickelten Bedingungen stehende 
Form der aktiven Phantasie ist, das geeignete Substrat fiir die 
psychologische Analyse der Phantasietatigkeit, und jedenfalls ist sie 
dasjenige, das zuerst exakt untersucht und in seine Faktoren zer- 
legt sein muB, ehe eine griindliche, nicht bloB an der Oberflache 
stehen bleibende Analyse der kiinstlerischen oder anderer hoherer 
Formen der Phantasietatigkeit, wie der wissenschaftlichen, tech- 
nischen usw., moglich sein wird. Natiirlich soli damit der praktische 
und teilweise auch der asthetische Nutzen solcher auf Grund der 
komplexen Phanomene vorgenommener Betrachtungen nicht bestritten 
werden. Sie haben nicht bloB ein deskriptives und ein biographi- 
sches Interesse, sondern es liegen in ihnen auch wichtige psycho- 
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logische Probleme verborgen. Nur sollte man nicht meinen, auf 
solchem Wege diese Probleme selbst losen zu konnen. Das wird 
hier wie iiberall nur moglich sein, wenn zuvor an gevvissen einfachen 
typischen Erscheinungen von allgemeingiiltiger und eben darum 
immer und iiberall der Beobachtung zuganglicher Natur die Grund- 
fragen nach dem Wesen und der Zusammensetzung der Phantasie- 
gebilde einigermaOen erledigt sind. Da nun aber alle jene Eigen- 
schaften, die man der Phantasie zuschreibt, die Anschaulichkeit, die 
Produktivitat, die Spontaneitat, in Wahrheit nichts anderes als ober- 
flachlich abstrahierte Begriffe aus den Produkten verwickelter, nament- 
lich kiinstlerischer Phantasietatigkeit sind, so ist es auch von diesem 
Gesichtspunkte aus von vornherein unwahrscheinlich, dab sich aus 
ihnen tiefer dringende Aufschliisse iiber jene Tatigkeit selbst gewinnen 
lassen. Denn je reicher und mannigfaltiger sieh die Schopfungen 
der Phantasie entwickeln, urn so mehr verbergen sich naturgemab 
ihre allgemeinen Merkmale hinter den besonderen Ziigen, die ihre 
einzelnen Formen an sich tragen. Dem Psychologen, der auf diesem 
Wege dem eigenartigen Wesen der Phantasie in ihrem Unterschied 
von andern geistigen Funktionen auf die Spur kommen mochte, 
bleibt daher schlieblich nichts anderes iibrig, als festzustellen, dab 
jene Schopfungen durchaus an den allgemeinen Eigenschaften gei- 
stiger Erzeugnisse teilnehmen, und dab es auf diese Weise unmog- 
lich ist, sie selbst, oder die Quelle, aus der sie stammen, die Phan¬ 
tasie, nach irgendeiner Seite hin durch unzweideutige Merkmale 
abzugrenzen. 


4. Die Psychologie der Phantasie und die Asthetik. 

Wesentlich anders verhalt es sich mit der zweiten oben bereits 
envahnten Aufgabe, die sich die Psychologie im Verein mit der 
Asthetik stellen kann: mit der Aufgabe namlich, mittels der Analyse 
der Phantasieschopfungen und, sovveit dies moglich ist, unter Zu- 
hilfenahme subjektiver Beobachtungen, Bekenntnisse und biogra- 
phischer Nachrichten den mannigfaltigen einzelnen Gestaltungen 
kiinstlerischer Anlagen nachzugehen und auf diese Weise schlieblich 
durch die Vergleichung der so gewonnenen Bilder zu einer Uber- 
sicht der allgemeinsten Formen und Riclitungen der Phantasiebcga- 
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bung zu gelangen. Die moderne Asthetik ist von friihe an dazu 
gedrangt worden, auf diesem Wege, in Allianz mit der Psychologie, 
ihren Aufgaben naher zu tretcn. Denn im Unterschiede von der 
alten Asthetik, die im Sinne der Aristotelischen Poetik und getreu 
der Auffassung, daO die Kunst eine Nachahmung der Natur sei, in 
einer nach dem Vorbild der Naturbeschreibung unternommenen ob- 
jektiven Analyse des Kunstwerks ihre Aufgabe erschopft sah, hat 
die moderne Asthetik in wachsendem Mafte das Streben entwickelt, 
das Kunstwerk aus den geistigen Eigenschaften des Kiinstlers und 
somit aus den allgemeinen vvie aus den individuellen Gesetzen der 
kiinstlerischen Phantasie verstehen zu lernen. Das ist aber eine von 
Grund aus psychologische Aufgabe, und es bliebe vollig unverstandlich, 
wie trotzdem noch immer eine rein philosophische Asthetik existieren 
konnte, die ihre tiber alien solchen Bedingungen personlichen Schaf- 
fens schwebenden Schonheitsbegriffe entwickelt, wenn nicht auch 
hier noch jene objektive Aristotelische Kunstauffassung, durch Kant 
und den Klassizismus in eigentiimlicher Weise umgebildet, ihre Herr- 
schaft bis in unsere Tage erstreckte. In der Kunst selbst tritt die 
Subjektivitat des kiinstlerischen Schaffens nicht zum wenigsten in 
der Willkur liervor, mit der die kiinstlerische Phantasie gelegentlich 
an die Stelle der Gesetze der Natur und der ihnen abgelauschten 
objektiven Ideale ihre eigenen unberechenbaren Launen treten laftt. 
Anderseits breitet sich das Streben, das schaffende Subjekt in der 
Eigenart seines Wirkens zu erfassen, von der Asthetik auf andere 
Gebiete des geistigen Lebens aus, wie auf Wissenschaft und Technik, 
Verkehr und Handel. So erhebt sich, nicht ohne Zusammenhang 
mit der um sich greifenden Vertiefung in die historischen Beziehun- 
gen und Entwicklungen, die Forderung einer deskriptiven Psycho¬ 
logie, welche die typischen Formen menschlicher Geistestatigkeit 
iiberhaupt zu ermitteln, in ihren iibereinstimmenden und unterschei- 
denden Ziigen festzuhalten und auf solche Weise, nicht von dem 
Elementaren zu dem Verwickelten aufsteigend, sondern umgekehrt, 
mit den hochsten Leistungen beginnend, in das Getriebe der geistigen 
Funktionen einzudringen sucht. Wieder steht hier die Phantasie im 
Zentrum der Betrachtung; und indem sich alle Arten menschlichen 
Schaffens ihr unterordnen, verwischen sich schlieOlich die Grenzen 
zwischen der kiinstlerischen Schopfung und den sonstigen Gebieten 
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theoretischer und praktischer Tatigkeit, oder sie ermaBigen sich zu 
weiteren Unterformen jener mannigfachen Richtungen der Phantasie- 
anlage, wie sie schon in der eigentlichen Heimat der Phantasie, in 
der Kunst, mancherlei Sprossen treiben. DaB auch der technische 
Erfinder, der die Konjunkturen des Marktes kombinierende Kauf- 
mann, der Entdecker und Schopfer wissenschaftlicher Hypothesen 
und Theoricn ein Kiinstler im weiteren Sinne des Wortes genannt 
werden kann, und daB es manchmal schwer sein mag, dessen Ein- 
gebungen von denen der dichterischen Einbildungskraft nach scharfen 
Merkmalen zu scheiden, dieser Gedanke ist ja oft genug ausgesprochen 
worden. Handelt es sich aber um die Aufgabe einer differenzierenden 
Charakteristik der verschiedenen Richtungen der Phantasietatigkeit, 
so ist keine Frage, daB zu einer solchen eben jene hochsten und 
verwickeltsten Formen derselben am meisten, .ja daB sie eigentlich 
allein dazu brauchbar sind. Ist es doch selbstverstandlich, daB die 
spezifischen Richtungen der Phantasie und ihre eigenartigen Anlagen 
und Unterschiede vor allem in ihren vollkommeneren Produkten 
und in den Bedingungen ihrer Erzeugung zum Ausdruck gelangen 
werden. Darum bilden die in dieser Richtung unternommenen Ver- 
suche wertvolle Beitrage zu einer psychologischen Charakterologie 
der Phantasieanlagen x ). Doch so wichtige Fingerzeige in diesen 
Arbeiten, abgesehen von ihrem nachsten deskripitiven Zweck, fiir 
das Ineinandergreifen und fiir die bei den hoheren Formen der Phan- 
tasiebegabung auffallig hervortretenden Gegenwirkungen der Funk- 
tionen enthalten sind, so kann doch durch solche Untersuchungen 
das eigentliche Problem der Phantasie, das vor allem auf die Ele- 
mentarprozesse und auf die Art ihrer Verbindung gerichtet ist, nicht 
gelost werden, wie denn ja auch eine solche Losung gar nicht in 
der Absicht jener asthetischen Anwendungen liegt, deren Tendenz 


1) Als Beitrage zur Psychologie der dichterischen Phantasie seien hier erwahnt: 
Ernst Elster, Prinzipien der Literatunvissenschaft, I, 1897, S. 75 und bcs. 108 flf. 
Ferner W. Dilthey, Bber die Einbildungskraft der Dichter, Zeitschr. f. Volkerpsychol., 
X, 1878, S. 42 ff., und: Die Einbildungskraft des Dichters, Bausteine fiir eine Poetik, 
in den Philos. Aufsatzen, Ed. Zeller gewidmet, 1887, S. 303 f. Allgemeinere Charak- 
teristiken der kiinstlerischen und zum Teil auch der wissenschaftlichen, technischen 
und anderer Phantasierichtungen geben G. S6ailles, Essai sur le genie dans l’art, 
1883, und Th. Ribot, Essai sur l’imagination creatrice, 1900, deutsch u. d. T.: Die 
Schopferkraft der Phantasie, libers, von W. Mecklenburg, 1902. 
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vielmehr dahin geht, mit den Hilfsmitteln, die vorlaufig die allgemeine 
Psychologie zur Verfugung stellt, den Erscheinungen naher zu treten 
und, wo jene Hilfsmittel nicht zureichen, selbst der Psychologie 
Probleme zu stellen. DaB sie aber zur Losung dieser Probleme 
direkt nichts beitragen konnen, das liegt in der Natur solchcr An- 
wendungsgebiete, die iiberall nur in dem MaBe auf ihre theoretische 
Grundlage aufklarend zuriickwirken konnen, als diese selbst bereits 
mit ihren Begriffen im reinen ist. Dies Verhaltnis findet denn auch 
seinen unzweideutigen Ausdruck in dem iibereinstimmenden Ergebnis 
jener Untersuchungen, daB in alien Schopfungen der Phantasie, 
welcher Richtung sie auch angehoren mogen, nichts zu finden sei, 
was sich nicht auf die normalen seelischen Funktionen zuriickftihrcn 
lieBe, und daB daher die produktive Phantasie auch in ihren hochsien 
Leistungen nur als eine Steigerung dieser normalen Funktionen ge- 
deutet werden konne, ahnlich wie sich ja selbst das Abnorme und 
Pathologische im allgemeinen nicht der Art, sondern dem Grade nach, 
in der gesteigerten oder verminderten Intensitat gewisser organischer 
Grundfunktionen von dem normalen Ablauf der Lebensvorgangc 
scheidet 1 ). Hieraus ergibt sich, daB die Frage nach dem, was die 
Phantasie ihrer psychologischen Natur nach eigentlich sei, nur aus 
der Analyse der allgemeinen seelischen Funktionen beantwortet werden 
kann. Dieses Resultat schlieBt aber auch bereits das andere in sich, 
daB sie kein besonderes seelisches Vermogen, keine Kraft ist, die 
zu der Gesamtheit der andern seelischen Krafte hinzutritt, sondern 
daB sie iiberall in diesen selbst schon wirksam ist. So gliicklich daher 
im ganzen die von Wolff eingefiihrte Verdeutschung der Phantasie 
in die »Einbildungskraft« immerhin sein mag, in der Verbindung 
mit dem KraftbegrifT liegt auch hier eine Triibung des wirklichen 
Verhaltnisses, von der das Wort Phantasie frei ist, das urspriiaglich 
die bildende Tatigkeit der Seele iiberhaupt bezeichnet, so daB sie 
in der ihr zuerst von Aristoteles angewiesenen Bedeutung Erinne- 
rungsvorgange und Neubildungen, die auf keine bestimmten fruheren 
Erlebnisse zuriickzufuhren sind, gleichzeitig umfaBt. 


x ) Dilthey, Die Einbildungskraft des Dichters, S. 342. Seailles, Le g<$nle dans 
Part, Introd. p. VIII. 
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5. Die elementaren Funktionen der Phantasie 
ein experimentelles Problem. 

Wollen wir fiir die Aufsuchung der dem Gebiet der Phantasie 
zuzurechnenden Erscheinungen einen vorlaufigen Anhaltspunkt ge- 
winnen, so werden wir daher gut tun, von diesem altesten und zu- 
gleich allgemeinsten Begrift auszugehen, der schliefllich doch auch 
in alien beschrankteren Anwendungen, die er gefunden hat, immer 
noch nachwirkt. Danach werden wir dem allgemeinsten Sinne 
nach als zum Gebiet der Phantasie gehorig alle die seelischen Er¬ 
scheinungen zahlen mussen, in denen sich eine bildende Tatig- 
keit offenbart, gleichgiiltig, ob diese in der blofien Nacherzeugung 
friiher vorhanden gewesener Gebilde besteht, oder ob sie zu Neu- 
bildungen fiihrt, die bio 13 in ihren Elementen oder in einzelnen ihrer 
komplexen Bestandteile in friiheren Erlebnissen vorgebildet waren. 
Immerhin werden als besonders augenfallige AuOerungen bildender 
Tatigkeit diejenigen gelten konnen, in denen der Charakter der Neu- 
bildung deutlicher hervortritt. Fiir die Analyse der fundamentalen 
Vorgange vorzugsweise geeignct sind aber dann untcr diesen Neu- 
bildungen naturgemafi wiederum die einfacheren, bei denen Nach- 
bildung und Neubildung noch dicht aneinander grenzen und ineinander 
eingreifen, wahrend sie doch zugleich deutlich zu sondern und eben 
deshalb in ihrem wechselscitigen Verhaltnis zu durchschauen sind. 
Da, wie bemerkt, der Begriff der Neubildung immer ein blofl relativer 
bleibt, so kann iibrigens das Kriterium der Unterscheidung hierbei nur 
darin bestehen, daO die Nachbildung auf bestimmte unmittelbar in 
der Wahrnehmung oder in friiheren Erlebnissen gegebene Objekte, 
die Neubilduug dagegen auf eine Mannigfaltigkeit friiherer Eindriicke 
zuriickgefiihrt werden kann, deren Elemente sich in dem neuen Er- 
zeugnis miteinander oder mit Bestandteilen der Wahrnehmung zu 
einem Ganzen verbunden haben. Der ausgepriigteste und zugleich 
fur die psychologische Analyse giinstigste Fall eines Phantasiegcbildes 
ist daher dann vorhanden, wenn sich in einer gegebenen, durch klar 
definierbare Eigenschaften ausgezeichneten Vorstellung objektive Be¬ 
standteile mit Faktoren der Neubildung, die ihnen aus der Gesamt- 
heit friiherer Erlebnisse zustromen, verbinden, und wenn hierbei 

Wundt, Volkerpsychologie II, 1. n 
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Objektbild und Phantasiebild derart gemischt sind, dab 
beide exakt miteinander verglichen werden konnen. Dies 
kann nun im allgemeinen in den zwei Formen geschehen, dab das 
Phantasiegebilde als eine Zugabe imaginarer Eigenschaften zur YVirk- 
lichkeit, oder aber dab es als eine Abanderung der letzteren durch 
frei hinzutretende Vorstellungselemente erscheint. Damit ist das 
Problem der Phantasie fur diese fundamentalen Fragen ohne weiteres 
als ein experimentclles Problem gekennzeichnet. Denn nur die 
experimentelle Methode ist imstande, eine willktirliche Variation der 
Bedingungen einzufiihren, die solche genau gegeneinander abzu- 
messende Verhaltnisse von Objekt und Phantasiebild sicher zu be- 
herrschen gestattet. Dabei ist selbstverstandlich diese willktirliche 
Beherrschung der Bedingungen auch hier nur dadurch moglich, dab 
man sich in letzter Instanz auberer Sinnesreize bedient, urn die zu be- 
obachtenden Erscheinungen wachzurufen. Demnach sind es mit einem 
Worte die Phantasiebildungen in der Sinneswahrnehmung, 
die zu Objekten elementarer Analyse der Phantasietatigkeit gewisser- 
maben pradestiniert sind. An sich ist ja, wie der ungeheure Ein- 
flub der psychischen Assimilationen auf die Wahrnehmungsvorgange 
zeigt, geradezu jede Sinneswahrnehmung, verglichen mit ihrem un- 
mittelbaren, durch eine genaue Fixierung der objektiven Eindriicke 
zu bestimmenden Objekt, immer eine Mischung aus YVirklichkeit und 
Phantasieschopfung, wenn wir der letzteren eben auch hier. wie es 
konsequenterweise geschehen mub, das zurechnen, was aus der 
unberechenbaren Fiille friiherer Erlebnisse zu dem Eindruck hinzu- 
kommt. Aber in der Mehrzahl der Falle sind diese Bestandteile 
mit den durch den Eindruck selbst hervorgerufenen Empfindungen 
unaufloslich verbunden; und die Scheidung der Vorstellungsinhalte 
nach diesen beiden Quellen ist in um so hoherem Mabe erschwert, 
als die Neubildung zu einem wesentlichen Teile darin bcsteht, die 
Lticken der objektiven Wahrnehmung auszufiillen, wobei sie dann 
sehr wohl mit der Wirklichkeit zusammentreffen kann. Dab so in 
unzahligen Fallen unsere Vorstellungen wahr und dennoch eigentlich 
lllusionen sind, dies schlieben wir eben erst aus den andern Fallen, 
wo diese subjektive Erganzung uns irrefiihrt, und wir nun durch die 
nachtragliche Vergleichung mit dem wirklichen Objekt von der 
triigerischen Natur der vermeintlichen Wahrnehmung iiberfiihrt 
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werden. Damit ist das besondere Gebiet der Wahrnehmungsvor- 
gange bereits angedeutet, das diesc Elementaranalyse der Phantasie 
zu ihrem Schauplatz ausersehen mufl. Es sind die Sinnes- 
tauschungen, und zwar jene Formen derselben, die wir zusammen- 
fassend als Sinnestauschungen durch Assoziationseinfliisse 
bezeichnen, welche fiir die beiden Erfordernisse einer experimen- 
tellen Psychologie der Phantasie, fiir die scharfe Scheidung von 
Objekt und Phantasiebild und fiir die wiilkiirliche Variation der ob- 
jektiven und subjektiven Faktoren der Phantasievorstellungen, die 
giinstigsten Bedingungen darbieten. 


II. Experimentelle Analyse der Phantasievorstellungen. 

1. Die Raumphantasie. 

a. Die pseudoskopischen Tauschungen. 

Wir verstehen, dem oben vorlaufig angenommenen Begriff der 
Phantasietatigkeit gemafl, unter der Raumphantasie die in den 
mannigfachsten Erscheinungen hervortretende Eigenschaft unseres 
BewuOtseins, entweder Raumgestalten, denen iiberhaupt keine un- 
mittelbar gegebenen Objekte entsprechen, unabhangig von einem 
einzelnen friiher vorhanden gewesenen Vorbilde zu erzeugen, oder 
aber die durch auflere Eindriicke erweckten Vorstellungen der Ob¬ 
jekte mit Eigenschaften auszustatten, die ihnen in der Wirklichkeit 
nicht zukommen. Da die Beobachtung zeigt, daft es wohl keine 
Phantasievorstellung gibt, an deren Entstehung nicht dennoch irgend- 
welche auftere Sinnesreize beteiligt waren, mogen diese auch noch 
so sehr gegeniiber den weit iiberwiegenden reproduktiven Elementen 
zuriicktreten, so sind iibrigens jene beiden Falle nicht scharf zu 
trennen, und es existiert zwischen ihnen wahrscheinlich iiberhaupt 
nur ein gradueller Unterschied. Wie wir bei unsern Traumbildern, 
wo irgend die Beobachtung diesen zu folgen vermag, leise oder 
fliichtige Sinneserregungen kaum jemals vermissen, so fehlt wohl 
auch denPhantasiebilderndes wachen Zustandes diese sinnliche Grund- 
lage niemals, und sollte sie auch nur in den Empfindungen be- 
stehen, welche die den Umrissen der vorgestellten Formen folgenden 
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Bewegungen unseres Auges oder unserer Tastorgane begleiten l ). 
Infolge der Bedingungen der experimentellen Methode sind wir hier 
natiirlich ganz auf die Falle der zweiten Art angewiesen. Im Hin- 
blick auf den angedeuteten engen Zusammenhang dieser Erschei- 
nungen diirfcn wir aber jedenfalls die so gewonnenen Ergebnisse in 
allem wesentlichen ohne weiteres auch auf die der ersten Art iiber- 
tragen. 

Nun durchdringt die Raumphantasie in ihrer fortwahrenden Ab- 
hangigkeit der durch auflere Sinncserregungen ausgelosten Empfin- 
dungen von hinzustromenden reproduktiven Elementen alle unsere 
Wahrnehmungsprozesse. Das raumliche Bild der AuOenwelt, das 
wir in jedem Augenblick durch Gesichts- und Tastsinn empfangen, 
ist nur zu einem Teil, und meist vielleicht nur zum kleinsten Teil, 
ein die objektiven Sinneserregungen treu in den Empfindungen 
widerspiegelndes subjektives Bild der Objekte. Dachten wir uns 
aus den der unmittelbaren Sinneserregung angehorenden Elementen 
ein Bild der Objekte hergestellt, so wiirden diesem nicht nur zahl- 
reiche Ziige fehlen, die unserem Wahrnehmungsbilde eigen sind, 
sondern es wiirden sich in ihm auch viele Bestandteile finden, die 
dem Wahrnehmungsbilde abhanden gekommen sind, und die zum 
Teil schon deshalb nicht in ihm cnthalten sein konnen, weil sie mit 
bestimmten, ihm aus unserer subjektiven Reproduktion hinzugefiigten 
Elementen nicht zusammen bestehen konnen. So sehr nun diese 
in das groOe Gebiet der psychischen Assimilationen gehorenden Er- 
scheinungen den fundamentalen Charakter dessen beleuchten, was 
wir mit einer einigermaOen willkiirlichen Beschrankung auf ausge- 
zeichnete Falle »Phantasietatigkeit« nennen, so sehr miissen wir uns 
doch, um der Eigenart dieser iiber das ganze Seelenleben sich aus- 
breitenden Tatigkeit auf die Spur zu kommen, hier notwendig wie- 
derum auf solche Wahrnehmungsassimilationen beschriinken, in denen 
nicht, wie bei der gewohnlichen Bildung unserer Sinnesvorstellungen, 
direkte und reproduktive Elemente untrennbar zusammenflieben, 
sondern in denen durch die willkiirlich gesetzten und willkurlich zu 


x ) Vgl. hicrzu die Bemerkungen iiber das Verhiiltnis der Illusionen zu den Hallu- 
zinationen und iiber den Ursprung der Traumvorstellungen, Physiol. Psychol. Ills, 
S. 647, 652 ff. 
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variierenden Bedingungen wenigstens gewisse Eigenschaften der 
resultierenden Vorstellung deutlich als Phantasiebestandteile ausge- 
schieden werden konnen. Dieser Fall ist in ausgepragter Weise 
im Gebiet der raumlichen Gesichtsvorstellungen bei den pseudo- 
skopischen Tauschungen verwirklicht, und unter ihnen wieder 
wegen der einfachen und leichten experimentellen Variation der Be¬ 
dingungen besonders bei den umkehrbaren perspektivischen 
Tauschungen. Die namlichen Eigenschaften, denen diese Er- 
scheinungen ihren Wert fiir das Studium der allgemeinen Faktoren 
raumlicher Vorstellungen iiberhaupt verdanken, machen so aus 
ihnen zugleich die geeignetsten Objekte fiir die Untersuchung der 
Raumphantasie. 

Betrachtet man, wie es, um die komplizierenden Bedingungen des 
binokularen Sehens auszuschlieften, fiir die meisten Experimente iiber 
die Raumphantasie ratlich ist, das Objekt abed 
(Fig. i) mit blofl einem Auge, so reprasentiert 
dasselbe an sich ein ebenes, symmetrisches Vier- 
eck mit den zwei Diagonalen a c und b d. In 
der Tat kann man die Figur in dieser Weise auf- 
fassen. Es geschieht das besonders leicht, wenn 
man einen ungefahr in der Mitte der Linie b d 
gelegenen Punkt moglichst starr fixiert. Doch 
merkwiirdigerweise ist diese nachstliegende und 
treueste Auffassung der Figur durchaus nicht die 
gewohnliche und leichteste, sondern man ist in Fig i Pseudo . 
der Regel geneigt, dieselbe sofort als ein korper- skopischesTetraeder. 
liches Gebilde zu sehen, als ein Tetraeder, das 
man sich durchsichtig, wie aus Glas bestehend, vorstellt. Dabei 
schwankt nun aber diese Tetraedergestalt wieder zwischen zwei 
Formen: entweder ist namlich die Ecke b dem Beschauer zu- 
gekehrt, und die ganze Figur scheint dann mit ihrer Spitze d 
nach vorn geneigt; oder die Ecke b ist vom Beschauer weg- 
gekehrt, und die Spitze d ist nun ebenfalls etwas in die Tiefe 
eenei£t. Bei der ersten dieser Lagen ist die vertikale Kante b d an- 
scheinend direkt sichtbar, wahrend man a c durch das Tetraeder hin- 
durchzusehen glaubt. In der zweiten Lage scheint umgekehrt a c 
direkt sichtbar zu sein, wahrend b d hindurchgesehen wird. Der 
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Wechsel zwischen diesen beiden perspektivischen Vorstellungen ist, 
wie man leicht ermittelt, von der Stellung und Bewegung des Auges 
abhangig. Fixiert man b , oder bewegt man den Blick in einer der 
Richtungen b a oder b c ) so erscheint die erste Form: b ist dem 
Beschauer zugekehrt. Fixiert man a oder c und bewegt man den 
Blick in den Richtungen a b oder c b 1 so erscheint die zweite Form: 
b ist vom Beschauer weggekehrt. 

Ahnliche Transformationen einer in ihren Grundlinien fest ge- 
gebenen Raumgestalt konnen nun unter geeigneten Bedingungen 
noch in mannigfaltigerer Weise eintreten, wenn die Teile des Bildes 
mehr als zwei perspektivische Projektionen zulassen. Doch bleiben 
dabei stets je zwei entgegengesetzte perspektivische Auffassungen 
der gleichen Form einander zugeordnet. So kann man z. B. durch 
eine geringe Veranderung in der Konstruktion der Fig. i leicht zwei 
weitere Auffassungen moglich machen, wenn man namlich die Basis 
a b c etwas vergroftert, so daft die Punkte a , b und c weiter von- 
einander abriicken. Fixiert man dann den Durchschnittspunkt der 

Linien a c und b cl , so erscheint nun die 
P"igur als eine Pyramide mit vier Seiten- 
flachen, deren dem Beschauer zugekehrte 
Spitze der fixierte Punkt ist; und diese 
Form kann in ihr Gegenbild mit abwarts 
gekehrter Spitze iibergefiihrt werden, wenn 
man den Punkt d fixiert. Ein anderes 
mehrdeutiges Beispiel dieser Art bietet 
die Fig. 2. Bei ihr ist es offenbar wegen 
der Vielheit widerstreitender Motive, die 
sie enthalt, noch schwerer als bei Fig. 1, das Ganze als das, was es 
ist, als eine ebene Zeichnung, zu sehen. Am ehesten gelingt das, 
wenn man die Figur um 90° dreht, wo sie nun einem senkrechten 
Durchschnitt durch zwei gleiche und miteinandcr durch Querlinien 
verbundene Bikonvexlinsen gleicht. Bei der horizontalen Lage der 
Zeichnung laflt sich jedoch diese Vorstellung nur schwer fest- 
halten: sobald man den Blick tiber sie schweifen lafit, sieht man 
vielmehr bald diesen, bald jenen der abwechselnd konvexen und 
konkaven Bogen liber die Ebene der Zeichnung hervor- und hinter 
sie zurlicktreten, so daft das Bild unruhig wirkt und nur gelegent- 
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Fig. 2. Pseudoskopische 
Ringfigur. 
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lich einmal auf einen Moment ein Ring von bestimmter Gestalt er- 
scheint. Man bemerkt aber bald, daft sich auch hier ein solches 
perspektivisches Bild festhalten laftt, sobald man bestimmte Punlcte 
der Zeichnung fixiert, und dabei zeigt sich dann, daft jene Unruhe 
l'hren Grund wohl vornehmlich darin hat, daft es wiederum mehrere 
Formen gibt, zwischen denen die Auffassung schwanken kann. 
Fixiert man namlich irgendeinen Punkt eines der beiden Bogen a 
oder b , so scheinen beide dem Beschauer zu-, und demnach die 
nicht fixierten Bogen r und ^ von ihm weggekehrt: das Ganze 
sieht man daher als einen zylindrischcn Ring von fiberall gleicher 
Hohe, etwa von der Form eines Arm- oder Serviettenringes, dessen 
vordere Seite etvvas nach unten geneigt ist. Fixiert man dagegen 
irgendeinen Punkt der Bogen r und s, so bietet sich das um- 
gekehrte Bild: jetzt sind die Bogen r und ^ dem Beschauer zu-, 
die beiden andern a und b von ihm weggekehrt, und das Ganze 
erscheint demnach als ein zylindrischer Ring, dessen dem Auge zu- 
gewandte Seite nach oben gerichtet ist. Dies sind die zwei haufig- 
sten Auffassungen, sichtlich deshalb, weil die Konturen der vier 
Bogen zunachst in das Auge fallen und man daher meist irgendeinen 
Punkt derselben fixiert. Tut man das nicht, sondern halt man in mog- 
lichst starrer Fixation einen zwischen a und r bzw. s und b oder da¬ 
gegen einen zwischen a und s gelegenen Punkt fest, was durch An- 
bringung eines solchen Punktes (wie in der Zeichnung geschehen) 
erleichtert wird, so erscheinen wieder die Bilder von Ringen, diese 
sind aber von ganz anderer Form als vorhin. Fixiert man namlich 
den Punkt zwischen a und r, so erheben sich die beiden Bogen 
r und b gegen den Beschauer, wahrend a und s in weite Feme 
zurficktreten: man hat das Bild eines sich fiber der Ebene der Zeich- 
nune stark verbreiternden und hinter ihr sich sehr verengernden 
Ringes, etwa einer weit in die Tiefe ausgedehnten und daher per- 
spektivisch gewaltig verkfirzten Ringmauer gleichend. Fixiert man 
dagegen den seitswarts zwischen a und 5 angebrachten Punkt, so 
zeigt sich das entgegengesetzte Relief: jetzt erscheinen die Bogen 
a und s als der stark verjfingte vordere, b und r als der sehr ver- 
breiterte hintere Teil eines Ringes, das Ganze sieht also etwa wie 
ein breites Band aus, das gegen den Beschauer hin durch einen 
schmalen Streifen zusammengehalten wird. Auch diese Bilder sind 
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demnach wieder zueinander inverse perspektivische Projektionen, sie 
sind aber im ganzen schwieriger festzuhalten als die beiden vdrigen, 
was, wie man leicht bemerkt, damit zusammenhangt, daO das Auge 
immer geneigt ist, von den isolierten Fixierpunkten auf irgendeine 
der Bogenlinien iiberzugehen. Fiir denjenigen, der im Fixieren 
weniger geiibt ist, und dem daher wegen des fortwahrenden Wech- 
sels der vier beschriebenen perspektivischen Vorstellungen diese 
undeutlich ineinanderflieflen, lassen sich tibrigens in diesem Fall, 
ebenso wie bei andern pseudoskopischen Versuchen, die Erschei- 
nungen leicht hervorbringen, wenn man die Figuren als leuchtende 
Linien im Dunkelraum in der YVeise vorfiihrt, dafi zuerst bloO 
die zu fixierenden Punkte gesehen werden, worauf man dann plotz- 
lich die iibrige Zeichnung hinzutreten laflt: hierbei erscheint jedes- 
mal im ersten Moment die durch die vorausbestimmte Fixations- 
stellung induzierte pseudoskopische Vorstellung in iiberraschender 
Deutlichkeit*). 

b. Physiologisclie Bedingungen der pseudoskopischen Tauschungen. 

Vom ersten Augenblick an, wo diese und zahlreiche andere, 
ihnen ahnliche Erscheinungen die Aufmerksamkeit auf sich gelenkt 
hatten, hegten die Physiker und Physiologen, die sich mit ihnen 
beschaftigten, keinen Zweifel, dafl sie als »Spiele der Einbildungs- 
kraft« zu deuten seien. In der Tat entsprechen sie ja darin, daft bei 
ihnen alien die Objekte mit Eigenschaften ausgestattet werden, die 
ihnen in der Wirklichkeit nicht zukommen, an und fiir sich durch- 
aus dem Begriff der Phantasie, wie ihn schon der populare Sprach- 
gebrauch im allgemeinen festhalt. Zugleich wollte man aber mit 
dieser Auffassung der Phanomene die unberechenbar und gewisser- 
maben ursachlose Natur derselben kennzeichnen, und in ihrem an- 
scheinend vollig regellosen Wechsel, ihrer Unabhangigkeit von be- 
stimmt nachweisbaren physiologischen Bedingungen sail man eben 
den Beweis, dafi man es bei ihnen mit einem bloBen Spiel der Ein- 
bildungskraft zu tun habe. Nun ist klar, daft die Ansicht, es handle 
sich hier um Wirkungen, die dem Gebiete der Phantasie zufallen, 


J ) Niiheres hiertiber vgl. Gnmdziige der physiologischen Psychologie, II, S. 546 f. 
und III, S. 528 ff. Ferner Phil. Stud. Bd. 14, S. 32 IT. 
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und die andere, sie seien ein regelloses, oder gar ursachloses Ge- 
schehen, nicht notwendig zusammengehoren, oder daB dies doch 
nur so langc zutrifft, als man eben die Phantasie selbst fur einen 
jeder kausalen Betrachtung unzuganglichen Komplex von Phano- 
menen halt. Da fiigt es sich nun gliicklich, daB gerade die Er- 
scheinungen der Raumphantasie, wie sie uns in den pseudoskopischen 
Erscheinungen entgegentreten, offenbar deshalb, weil bei ihnen die 
Bedingungen der Phantasietatigkeit verhaltnismaBig einfacher Natur 
sind, sich vorziiglich dazu eignen, dieses Vorurteil zu widerlegen. 
Das ergibt sich aus den oben dargelegten Bedingungen der pseudo¬ 
skopischen Umkehrungen zunachst klar fiir die physiologische 
Seite der Erscheinungen. Hier besteht der Fehler der gewohnlichen 
Phantasietheorie darin, daB sie eine solche physiologische Seite iiber- 
haupt nicht anerkennt, obgleich es gerade auch Physiologen sind, 
von denen diese Theorie vertreten wird. Aber hier macht sich leider 
die verbreitete Eigenschaft naturwissenschaftlicher Beobachter geltend, 
daB, wo sie je einmal durch den Drang der Umstande genotigt 
werden, psychologische Einfliisse zu Hilfe zu nehmen, damit gleich- 
zeitig bei ihnen das Gebiet des YVunders anfangt. Wo die Phan¬ 
tasie oder der Wille zu herrschen beginnen, da soli dem Spiel des 
Zufalls Tiir und Tor geoffnet werden. Darin wirkt unbewuBt noch 
die alte Psychologie nach, die in den Vorstellungen rein seelische, 
von alien korperlichen Affektionen unabhangige Erscheinungen sah, 
und in der dalier auch diese Zufallstheorie im Hinblick auf den tiber- 
raschenden Wechsel der Phantasievorstellungen einigermaBen ent- 
schuldbar war. Heute wissen wir, daB solche rein seelische Vor¬ 
stellungen iiberhaupt nicht existieren. Denn Empfindungen bedtirfen 
der physiologischen Funktion der Sinnesorgane zu ihrer Entstehung 
und mindestens der Sinneszentren zu ihrer Erneuerung. Es gibt aber 
keine Vorstellungen, die sich nicht aus Empfindungen zusammen- 
setzen, also auch keine, die nicht von irgendwelchen physiologischen 
Erregungsvorgiingen begleitet waren. Wenn jede gegebene Vor- 
stellung ein bestimmtes physiologisches Substrat hat, so kann daher 
auch einer beliebigen Veranderung einer solchen dieses Substrat nicht 
fehlen. Die perspektivischen Umkehrungen sind nun zweifellos Ver- 
anderungen der Vorstellungen, und es ist also eigentlich absurd, sie fiir 
ein »Spiel der Einbildungskraft« in dem Sinne zu halten, daB sie eben 



26 


Die Phantasie. 


damit von alien physiologischen Bedingungen unabhangig seien. Soli 
jedoch dieser Ausdruck bloft einen einstweiligen Verzicht auf eine 
mogliche Interpretation bezeichnen, die dereinst vielleicht von einer 
imaginaren kiinftigen Physiologie der Sinneszentren zu erwarten sei, 
so andert dieser Standpunkt einstweiliger Resignation natiirlich nichts 
an der Sachlage; nur ist er gerade dem verhaltnismaftig einfachen 
Tatbestand der pseudoskopischen Erscheinungen gegeniiber ein vollig 
unberechtigter. Denn um was handelt es sich bei diesen schlieftlich? 
Doch um nichts anderes als um verschiedene Entfernungsvorsteliun¬ 
gen der einzelnen Teile eines Gegenstandes und um einen Wechsel, 
der sich in diesen relativen Schatzungen ereignet. Nun sind unsere 
Entfernungsvorstellungen, wie die Erscheinungen des stereoskopischen 
Sehens, die Einfliisse der Konvergenz und Akkommodation und anderer 
Momente auf die YVahrnehmung lehren, durchweg von ganz be- 
stimmten, tiberall zugleich in physiologischen Verhaltnissen begriin- 
deten Motiven abhangig. Es ist also gar nicht denkbar, daft in¬ 
mitten dieser tiberall waltenden physiologischen Gesetzmaftigkeit 
nebenbei auch noch ein vollig unberechenbarer Zufall in Gestalt 
der sogenannten »reinen EinbildungskrafU sein Wesen treibe. In 
Wahrheit zeigen die bei den obigen Experimenten festgestellten 
Bedingungen der Fixation der Objektc und der Bewegungen des 
Auges langs der Fixierlinien, daft es einen solchen Zufall auch hier 
nicht gibt, sondern in dem, was man das Spiel der Phantasie nennt, 
genau die namlichen Einfliisse ihre Wirkungen auftern, die iiber- 
haupt unsere relativen Entfernungsvorstellungen und demzufolge 
unsere Auffassung korperlicher Gegenstande bestimmen. Denn jene 
Bedingungen der umkehrbaren pseudoskopischen Erscheinungen 
lassen sich offenbar auf die drei Momente zuriickfiihren, dab i) der 
fixierte Punkt und seine unmittelbare Nachbarschaft deutlicher ge- 
sehen werden als die in mehr seitlichen Teilen des Gesichtsfeldes 
liegenden Objekte, daO 2) nahere Objekte, falls die Akkommodation 
auf sie eingestellt ist, wiederum deutlicher gesehen werden als fernere, 
und daft 3) fur die Auffassung der Perspektive eines korperlichen 
Gegenstandes der Lauf der Begrenzungslinien entscheidend ist. Diese 
drei Bedingungen zusammen bestimmen, soweit physiologische Mo¬ 
mente in Betracht kommen, vollkommen eindeutig die jedesmalige 
Auffassung der Objekte in den obigen Beispielen, und der Wechsel 
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dieser Bedingungen, der nach der Beschaffenlieit der Versuche nur 
in einem Wechsel des Fixierpunktes bestehen kann, bestimmt ebenso 
eindeutig die eintretende Umkehrung des Reliefs. Wenn wir in 
Fig. 1 den Punkt b fixieren, so bildet er mit seiner Umgebung die 
Region des deutlichsten Sehens, die Linie a c reicht schon mehr in 
die des indirekten Sehens hinein. Darum verstarkt sich nun auch 
die Tauschung, wenn wir b aus grofier Nahe fixieren, und sie ver- 
mindert sich und kann schliefilich ganz schwinden, wenn wir aus 
der Feme beobachten. Der Lauf der Bcgrenzungslinien b a, b c und 
b d bestimmt aber dann ohne weiteres die ganze Form der Figur. 
Umgekehrt verhalt es sich, wenn wir z. B. den Punkt a fixieren. 
Jetzt erscheinen b und c undeutlicher, die Richtungen der Vcrbin- 
dungslinien zwischen den Punkten lassen aber bloft b in die Tiefe 
riicken, wahrend c , als im gleichen Horizont mit a licgend, auch in 
gleicher Distanz gesehen wird. Dies tindert sich einigermaOen, wenn 
wir a c cbenfalls in eine abwarts gerichtete Lage bringen. Dreht 
man die Figur um etwa 45 0 , so erscheint daher in groDer Nahe 
betrachtet in der Tat nun auch c etwas gegen a nach der Tiefe 
verschoben: die Lage des Tetraeders erscheint gegen seine vorige 
um seine vertikale Achse gedreht. Dieser Versuch zeigt besonders 
deutlich den mitwirkenden EinfluO des Laufs der Begrenzungslinien: 
diese miissen, den Regeln der normalen Perspektive entsprechend, 
cine vom Fixationspunkt an aufwarts oder abwarts geneigte Richtung 
haben, wenn eine korperliche Vorstellung entstehen soli. Gerade 
horizontal oder vertikale Linien konnen sich in eine durch die 
schragen Fixierlinien bestimmte Perspektive einordnen, wie a c und 
b cl in Fig. i, sie konnen aber selbst keine Tiefenvorstellung hervor- 
bringen. Die namlichen Bedingungen lassen sich leicht fur die Auf- 
fassung der mehrdeutigen Ringformen in Fig. 2 sowie fur die mannig- 
fachen andern pseudoskopischen Objekte nachweisen, die man nach 
dem Muster dieser beiden typischen Beispiele zwei- oder vieldeutiger 
Formen konstruieren kann 1 ). Auch in Fig. 2 erscheint jedesmal der 
fixierte Punkt als der nahere, und die von ihm ausgehenden, in 


*) Weitere hierher gehorige Falle vgl. in meiner Abhandlung iiber geometrisch- 
optisebe Tiiuschungen, Abhandl. der Ges. der Wiss. zu Leipzig, Math.-phys. Klasse. 
Bd. 24, 1898, S. 58 ff. 
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diesem Falle gekriimmten Fixierlinien bestimmen eindeutig die Rich- 
tung der Perspektive. Ebenso folgen die beiden ungewohnlichen 
Bilder, die durch die Fixation in den freien Zwischenraumen der 
Figur gelegener Punkte entstehcn, wiederum der Regel, dab jedes- 
mal die dem Blickpunkt nahere Fixierlinie einem dem Beschauer 
zugekehrten Teile der Perspektive angehort. Damit hangt es sicht- 
lich auch zusammen, dab in diesem Fall die durch Fixation des 
seitlichen Punktes zu erzeugende Vorstellung eines gegen das Auge 
stark verjtingten Bandes leichter entsteht als die durch starre Fixa¬ 
tion des oberen Punktes herzustellende eines nach der Tiefe sich 
stark verschmalernden Ringes. Denn wahrend es dort zwei nachste 
Begrenzungslinien s und a gibt, die sich der Perspektive einordnjen, 
wird hier nur die Linie r wirksam, indes die dem Relief zuzuord- 
nende Linie b sogar am weitesten in der Region des indirekten 
Sehens liegt. 

Diese Verhaltnisse zeigen klar, dab die oben angefiihrten phy- 
siologischen Bedingungen hauptsachlich dann als auslosende Krafte 
auf die perspektivische Phantasie wirken, wenn eine Mehrheit in 
gleichem Sinn tiitiger Einfliisse vorhanden ist. Dies be- 
st^itigt sich an jeder beliebigen pseudoskopischen Figur, wenn man 
sie dadurch variiert, dab irgendwelche Elemente beseitigt werden, 
oder wenn man einzelne Elemente isoliert einwirken labt. Zeichnet 
man z. B. eine schrage gerade Linie, so kann eine solche immer 
noch als eine perspektivische Richtlinie gesehen werden. Aber die 
Tendenz dazu ist gering, und sie wird erst etwas grober, wenn man 
die schrage mit einer vertikalen oder horizontalen Geraden, oder 
auch wenn man zwei schrage Linien sich kreuzen labt. Ebenso wird 
die Neigung, die Fig. i perspektivisch zu sehen, sehr vermindert, 
wenn man die Linie b d hinweglabt, obgleich dann die Vorstellung 
eines Tetraeders immer noch moglich bleibt, das freilich in diesem 
Falle nicht mehr durchsichtig, wie in Fig. i, erscheinen kann. Auch 
labt sich nur durch Fixation eines Punktes der Linie a c eine solche 
Vorstellung hervorbringen, wahrend die Fixation von b jetzt unwirk- 
sam bleibt. Das Bild hat also seine Umkehrbarkeit verloren, die ja 
eben an die durch die Linie b d wesentlich mitbedingte Vorstellung 
der Durchsichtigkeit gebunden ist. Demnach ist die Haufung der 
physiologischen Bedingungen des deutlichen Sehens und des Laufs 
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der Konturen eine doppelte: auf der einen Seite verstarkt sie den 
Effekt und laflt diesen teilweise iiberhaupt erst hervortreten; auf 
der andern Seite aber stellen sich den nach einer bestimmten Rich- 
tung wirkenden Momenten andere, entgegenwirkende oder sogar 
eine Mehrheit solcher entgegen. Auf diese Weise entstehen nicht 
nur Umkehrungen der Perspektive, sondern auch qualitativ ab- 
weichende Vorstellungen. 

c. Psychische Motive der pseudoskopischen Tauschungen. 

Alle diese physiologischen Momente wiirden nun unfahig sein, 
die Erscheinungen hervorzubringen, wenn sich nicht psychische 
Motive hinzugesellten, die ihnen genau parallel gehen, derart, daO 
jeder physiologische Reiz zugleich durch die ihn begleitende Emp- 
findung ein psychisches Motiv mit sich fiihrt. Die allgemeine Be- 
dingung, unter der diese psychischen Motive erst wirksam werden 
konnen, besteht aber hier in jenen assoziativen Elementarprozessen, 
die wir, weil bei ihnen Elemente friiherer Vorstellungen durch den 
aufieren Eindruck reproduziert werden und in dieser YViedererneue- 
rung teils sich dem Eindruck, teils aber auch umgekehrt diesen 
sich angleichen, als Assimilationen bezeichnen. Der fixierte 
Punkt konnte nicht gegeniiber den andern, undeutlicher gesehenen 
als der nahere erscheinen, wenn nicht allgemein in unserer Wahr- 
nehmung die naheren Objekte scharfer aufgefaOt wiirden als die 
ferneren. Sicherlich ist das nicht ausnahmslos zutreffend. Wir konnen 
ja gelegentlich einmal auch ein femes Objekt fixieren, wo dann 
das nahere undeutlicher gesehen wird. Aber fur die ungeheure 
Mehrzahl unserer Vorstellungen trifft es zu, und vor allem fur alle 
diejenigen, aus denen sich das allgemeine Bild der uns umgebenden 
Welt, von den nachstliegenden Gegenstanden an bis zum fernen 
Horizont und den liber uns schwebenden Wolken, zusammensetzt. 
So hat sich aus unzahligen Empfindungen und ihren Komplexen die 
feste Assoziation zwischen Deutlichkeit und Nahe, Undeutlichkeit und 
Feme gebildet. Sie ist nicht im mindesten eine Assoziation dieser 
Begrifife von Feme und Nahe selbst, sondern lediglich eine solche 
der elementaren Wahrnehmungsbestandteile, aus denen sich in den 
vielen einzelnen Fallen, in denen wir Korper vor uns sehen, die 
konkreten Entfernungsvorstellungen gebildet haben. Dann entspricht 
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jedem jener physiologischen Faktoren, die bei der Auffassung eines 
korperlichen Gebildes iiberhaupt und so auch bei der pseudosko- 
pischen Vorstellung zusammenwirken, ein psychisches Assoziations- 
motiv, das selbst wiederum aus unzahligen Motivreihen von ver- 
wandter Beschafienheit besteht, und wobei jedes Glied dieser Reihe 
ein Assoziationsprodukt einzelner Sinnesempfindungen ist. Indem 
nun diese an die einzelnen Faktoren des Eindrucks, Fixierpunkt, 
Deutlichkeit und Verlauf der Konturen, gebundenen Assoziations- 
momente zusammenwirken, entspringt natiirlich aus ihrer aller Ver- 
einigung in dem so entstandenen Gesamtbilde noch einmal ein resul- 
tierendes Motiv, das als solches abermals assimilative Assoziationen 
auslost. Dieses resultierende Motiv ist dasjenige, das wir zusammen- 
fassend das der »Bekanntheit des vorgestellten Gegenstandes« 
nennen. Die Vorstellung des Tetraeders, welche die Fig. i (S. 21) 
bei geeigneter Fixation in der einen oder andern Form erweckt, 
empfangt natiirlich eine wesentliche Hilfe durch den Umstand, daO 
uns das Tetraeder eine gelaufige stereometrische Form ist. Ebenso 
gehort ein Ring, wie ihn die Fig. 2 in der gewohnlichen umkehr- 
baren Perspektive in verschiedenen Stellungen darbietet, zu den 
bekannten Objekten des taglichen Gebrauchs, und die beiden un- 
gewohnlichen Auffassungen sind wahrscheinlich die selteneren, nicht 
bloB, weil den isolierten Fixationspunkten der unmittelbare Antrieb 
von Konturen mangelt, die sich an sie anschlieBen, sondern auch 
deshalb, weil die resultierenden Vorstellungsobjekte selbst viel un- 
gewohnlicher sind. Dennoch muB man zwei oft begangene MiB- 
verstandnisse fernhalten. Das erste besteht in der Meinung, es handle 
sich hier um eine Vergleichung, also um eine Art bewuBten oder 
unbewuBten Urteilens oder gar SchlieBens. Davon ist in den wirk- 
lichen Erscheinungen nicht das geringste zu finden. Die resultierende 
Vorstellung steht vielmehr in jedem einzelnen Fall, wenn die zu- 
reichenden einzelnen Assoziationsmomente gegeben sind, gerade so 
unmittelbar anschaulich vor uns, wie bei jeder andern unmittelbaren 
sinnlichen Wahrnehmung. In der Tat handelt es sich ja um nichts 
anderes als um eine solche, nur daB bei der eigentlichen Wahr¬ 
nehmung die Assoziationsmomente, wie wir uns nachtraglich iiber- 
zeugen konnen, mit den Eigenschaften des objektiv vorhandenen 
Korpers iibereinstimmen, wahrend sie bei den pseudoskopischen 
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Bildern nur den Schein eines Korpers erzeugen. Aber dieser Unter- 
schied ist psychologisch wiederum deshalb irrelevant, weil, wie uns 
zahlreiche Versuche lehren, auch bei der Anschauung des wirklichen 
Objektes reproduktive Elemente mitwirken, durch die wir das an 
sich in der unmittelbaren Empfindung immer nur fragmentarisch ge- 
gebene Bild erganzen. Das zweite, gerade bei der Zuruckfuhrung 
der pseudoskopischen Erscheinungen auf das >Spiel der Einbildungs- 
kraft« obwaltende Miftversteindnis besteht darin, daft man jene Asso- 
ziation der resultierenden Vorstellung mit gelaufigen Gegenstanden 
der Wahrnehmung fiir die einzige und zur Entstehung der Tauschung 
zureichende Assoziation ansieht. Wie unzutreffend diese auf den vul- 
garen Assoziationsbegriff gestiitzte Meinung ist, erhellt schon aus 
dem erschvverenden Einfiuft, den die Beseitigung einzelner Teil- 
momente, aus denen sich das pseudoskopische Bild zusammensetzt, 
auch dann noch austibt, wenn der bleibende Rest dem Bild eines 
korperlichen Objekts noch ebenso vollstandig entsprechen wiirde 
wie die unveranderte Zeichnung. Wenn wir z. B. in Fig. 1 die 
Linie b d weglassen, so kann die Zeichnung noch ebensogut wie 
vorhcr ein Tetraeder darstellen, dessen eine Kante vom Beschauer 
abgewandt ist, nur daft nun dieser natiirlich die abgekehrte Kante 
nicht mehr sehen kann. Da aber solche korperliche Gebilde aus 
undurchsichtigem Material jedenfalls viel gelaufigere Objekte unserer 
Wahrnehmung sind, so sollte man, wenn es sich bloft um eine 
Assoziation der resultierenden Vorstellung handelte, erwarten, daft 
jetzt der korperliche Eindruck leichter als vorher entstiinde. Davon 
trifift aber das Gegenteil zu; und die in diesem Fall nicht mehr um- 
kehrbare Vorstellung tritt nur ein, wenn wir einen Punkt der Linie a c , 
nicht wenn wir einen andern Punkt, z. B. b , fixieren. Die Sache 
verhalt sich also nicht so, daft etwa die Totalwirkung des Bildes 
zuerst vorhanden ware und nun die einzelnen Teilmotive erst nach 
sich zoge, sondern diese werden zuachst wirksam, und sie erzeugen 
durch ihr Zusammenwirken die resultierende Vorstellung, die dann 
allerdings durch jene Bekanntheitsassoziationen in ihrem plastischen 
Eindruck noch weiterhin gehoben werden kann. Diese Gesamt- 
assoziation wirkt aber nur als verstarkendes Motiv bereits vorgebil- 
deter Vorstellungen, nicht anders als wie dies bei jeder Sinneswahr- 
nehmung geschieht. 
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d. GroBentauschungcn durch Erinnerungsassoziationen. 

Gleichwohl wiirde es nicht zutreffend sein, wenn man das ent- 
stehende Phantasiebild blob als eine Resultante aus jenen einzelnen 
Faktoren der Fixation, der relativen Deutlichkeit der verscliiedenen 
Teile und des Laufs der Konturen, ansehen wollte. Dem widerspricht 
nicht nur der schon erwahnte Einflufl, den offenbar bei diesen 
pseudoskopischen Phantasievorstellungen die Assoziation des Gesamt- 
bildes mit bekannten Objekten ausiibt, sondern das laftt sich noch 
deutlicher durch solche Versuche dartun, bei denen der assoziative 
Einflufl geflissentlich auf das Ganze einer Form eingeschrankt wird. 
Letzteres kann leicht dadurch geschehen, dafl man Zeichnungen 
entwirft, deren einzelne Teile an sich bedeutungslos sind, aber in 
ihrer Verbindung assoziative Angleichungen an gelaufige Objekte der 
Wahrnehmung envecken. Diese Erschcinungen schlieflen sich zum 
Teil an gewisse optische Tauschungen an, die sich hervorbringen 
lassen, wenn die assoziativ einwirkenden Objekte selbst unmittelbar 
neben denen, auf die sie einwirken, dargeboten werden, und wo nun, 
je nach den besonderen Bedingungen, bald Angleichungen, bald 
aber auch Kontrastwirkungen hervortreten konnen, Veranderungen, 
die unter dem Namen der >optischen Assoziationstauschungen* be- 
reits bekannt sind 1 ). Instruktiver fiir das Studium des Einfiusses 
solcher resultierender Assoziationen auf die Phantasievorstellungen 
werden aber die Erscheinungen, wenn das die Auffassung induzierende 
Objekt nicht selbst in der direkten Wahrnehmung gegeben ist, son¬ 
dern wenn es nur auf dem Wege der Erinnerungsassoziation 
einwirkt. Dabei zeigt sich zugleich, dafl, wahrend bei jenen direkten 
Wahrnehmungsassoziationen im allgemeinen die Kontrastwirkungen 
iiberwiegen und angleichende Veranderungen nur unter besonders 
giinstigen Bedingungen und bei sehr geringen Unterschieden der 
Objekte hervortreten, jetzt, wo die in Wechselwirkung tretenden 
Vorstellungselemente zeitlich weit auseinandertreten, umgekehrt die 
Angleichung an gelaufige Objekte der Erinnerung durchaus vorwaltet. 
Ein Kontrast setzt in diesem Fall, wie andere, hier nicht naher zu 
erorternde Erfahrungen lehren, immer die Beziehung auf ein be- 


x ) Die geometrisch-optischen Tauschungen, a. a. O. S. 137 fT. 
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stimmtes einzelnes Objekt der Erinnerung und in der Rcgel wohl 
zugleich eine verhaltnismaflig kurze Zwischenzeit zwischen der Ein- 
wirkung des induzierenden Erinnerungsobjektes und der kontrastierend 
induzierten Vorstellung voraus. Fiir die Analyse der Phantasietatigkeit 
kommen aber auch hier nur diejenigen Erscheinungen in Betracht, 
bei denen das Gebiet der induzierenden Erinnerungsvorstellungen 
ein unbestimmt begrenztes ist, ahnlich wie das bei den in die 
pseudoskopischen Erscheinungen eingreifenden Erinnerungselementen 
vorausgesetzt werden kann. Wie bei den reproduktiven Faktoren der 
Umfang des Gebiets assoziativ wirksamer Objekte, so bietet sodann 
von seiten des die Phantasietatigkeit auslosenden direkten Eindrucks 
die moglichst einfache und schematische Beschaffenheit der Objekte 
die giinstigsten Bedingungen, weil diese nun auch dem sogenannten 
Spiel der Phantasie die freieste Bewegung lassen. Um die bestim- 
menden Assimilationsmotive aufzufinden, wahlt man zugleich zweck- 
maftig die Objekte so, daO sie verschiedene Kombinationen ihrer 
Teile gestatten, bei denen abweichende Assoziationsmotive in Wirk- 
samkeit treten, die auf die resultierende Vorstellung selbst in ver- 
schiedenem Sinn einwirken konnen. Bedient man sich einer der- 
artigen Variation der Bedingungen, so treten dann die Erscheinungen 
wieder in eine gewisse Analogie mit den umkehrbaren perspektivischen 
Projektionen, nur daft hier statt der subjektiven Motive der Fixation 
die objektiven des Eindrucks selbst variiert werden. Auf solche 
Weise erganzen sich diese Versuchsarten, indem jede von ihnen 
eine der beiden Gruppen der Assoziationsmotive, die im allgemeinen 
bei jedem Eindruck zusammenwirken, einigermaften gesondert zur 
Geltung bringt. Im einen Falle, bei den umkehrbaren Projektionen, 
bleibt das Objekt selbst unverandert, aber die physiologischen 
Motive der Bildentwerfung werden variiert; im andern, bei den 
Umkehrungen durch wechselnde Kombinationen, bleiben diese 
Motive konstant, aber das Objekt selbst wird variiert. 

Die zwei Objekte A und B in Fig. 3 sind von gleicher Hohe 
und von ahnlicher Gestalt; sie besitzen aber abweichende Propor- 
tionen. Beide erweeken etwa die Vorstellung von Tafeln, die auf 
je zwei Stiitzen aufgestellt sind. Da A die groftere, B die kleinere 
Tafel ist, so ist man nun geneigt, namentlich wenn man die Zeich- 
nungen sukzessiv auffaftt, bei A die Vorstellung der bedeutendcren 

Wundt, Volkerpsychologie II, i. 
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Grofle der Tafel auf die ganze Figur zu iibertragen. A ersclieint 
also auch in seiner Plohe grofler als B\ man iibersieht, daD dieser 
Unterschied durch die hoheren Sttitzen in B vollstandig ausgeglichen 
ist. Nebenbei ist man geneigt, infolge der bekannten Assoziation 
des Gewichtswinkels mit der Entfernung B in groflere Feme zu 
verlegen. Kehrt man beide Figuren um, so verschwindet dieser 
Unterschied, es verschwindet aber auch die Assoziation mit den auf- 
gestellten Tafeln. Kombiniert man ferner die Figuren in ihrer ur- 



A 


B 


Fig. 3. Schematische Tafelbikler. 

spriinglichen Lage mit einem an einem kurzen Hals aufgesetzten 
Kreise, wie in Fig. 4, wobei die Grofle der beiden Kreise verschieden, 
aber dieser Unterschied in der Hohenrichtung durch den entgegen- 
gesetzten des Halses ausgeglichen ist, so kehrt sich die Hohen- 
tauschung der Fig. 3 um. Es ist augenscheinlich die naheliegende 
Assoziation mit den Proportionen der menschlichen Gestalt, die diesen 
Wcchsel herbeifiihrt. A entspricht etwa den Proportionen einer kind- 
lichen, B denen einer mannlichen Gestalt. Wie die Zeichnungen dieser 
in Fig. 5 bei gleicher Plohe die ahnlichen Tauschungen erwecken, 
so auch die entfernt an sie erinnernden schematischen Figuren 4 J ). 


x ) Um die GroISentauschungen in Fig. 3—6 lebhafter zu machen, ist es zweek- 
mabig, die zu vergleichenden Objekte etwas grober als hier und auf getrennten 
Bliittern auszufiihren. 
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Konnte man bei dem Eindruck der Fig. 5 allenfalls noch im Sinne 
der alten Assoziationslehre an die Beziehung zu einem einzelnen 
bekannten Eindruck oder wenigstens zu einzelnen konkreten Erfah- 
rungen denken, so ist dies bei den schematischen Umrissen der Fig. 4 
offenbar ausgeschlossen. Ebensowenig kann aber von einer Ver- 
gleichung des Objektes mit einem abstrakten Begriff menschlicher 
Proportionen, den wir uns gebildet hatten, die Rede sein. Vielmehr 
sehen wir die Zeichnung A unmittelbar und ohne jede nebenher- 




Fig. 4. Schemata menschlicher Gestalten. 


gehende anderweitige Vorstellung groBer oder kleiner, ganz so wie 
wir bei der Wahrnehmung der realen Eigenschaften von Objekten 
diese unmittelbar sehen und nicht erst erschlieBen; ja der scheinbare 
GroBenunterschied der Zeichnungen A und B in Fig. 4 kann einem 
Beobachter auffailen, noch ehe er sich klargemacht hat, daB Beziehun- 
gen zu den Proportional menschlicher Gestalten iiberhaupt existieren. 
Denn die Figuren sind ja keineswegs so eindeutig, daB diese Ahn- 
lichkeit sofort auffailen miiBte. Wir konnen uns etwa die Figuren 
als zwei aufgestellte Tafeln denken wie in Fig. 3, denen oben ein 
Knopf von verschiedenem Durchmesser aufgesetzt ist. Auch hier kann 
daher dieser EinfluB der analogen Eigenschaften bekannter Objekte 
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nur als ein Assimilationsvorgang gedacht werden, der unbestimmt viele 
Elemente friiher gehabter Vorstellungen wiedererweckt, die auf den 
direkten Eindruck eine Totahvirkung ausiiben, indes alle sonstigen, 
nicht durch den Eindruck assimilierbaren Elemente durch diesen 
zuriickgedrangt werden. Je mehr ein gegebenes Wahrnehmungs- 
objekt selbst konkrete einzelne Ziige enthalt, um so leichter konnen 
sich natiirlich auch dem Assimilationsprodukt solche bestinuntere 
Elemente friiherer Vorstellungen beimengen. So sehen wir ohne 
Zweifel in den Zeichnungen der Fig. 5 stets in die beiden mensch- 



Fig. 5. Kindliche und mannliche Gestalt. 


lichen Gesichter irgendwelche Ziige hinein, die in der Zeichnung 
gar nicht vorhanden sind. Bei den schematischen Zeichnungen ist 
das unmoglich, weil sich hier die Beschrankung auf bestimmte Umrifl- 
linien so deutlich aufdrangt, dafi nur noch die Gesamtauffassung in 
bezug auf die Dimensionen des Ganzen oder die relative seiner Teile 
assimilatorische Veranderungen zulafit: alle reproduktiven Elemente, 
die sich sonst noch hervordrangen mochten, werden aber durch das 
fest gegebene wirkliche Bild zuriickgedrangt. Auch das wird daher 
anders, wenn der deutlichen Auffassung eines solchen schematischen 
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Bildes irgendwelche Hindernisse entgegentreten, wenn wir etwa eine 
derartige Zeichnung aus groDer Feme oder in der Dammerung bei 
unsicherer Beleuchtung erblicken, oder wenn an sich die Umrisse 
sclbst verwaschen oder unregelmaOiger sind. Dann treten jene oft 
geschilderten Erscheinungen ein, wie man sie ahnlich etwa bei der 
phantastischen Umgestaltung von Wolkenformen, von fernen Eaumen, 
Hausern usw. beobachtet. Mit dem Hereintragen solcher konkreter 
Ziige gewinnen nun die reproduktiven Assimilationselemente mehr 
und mehr das Ubergewicht iiber den direkten Eindruck, bis schlieD- 
lich das fur Wirklichkeit gehaltene Bild in alien seinen wesentlichen 
Bestandteilen zu einem Phantasiebilde geworden ist. 



n> c 


Fig. 6. Ein Rechteck in Umgebungen von wechselnder assoziativer Wirkung. 

Ganz unbeeinfluflt von solchen reproduktiven Elementen bleibt 
aber kein Eindruck, und namentlich iiberall da, wo sich irgendwelche 
Umrifllinien zu einem geschlossenen Ganzen zusammenfiigen, wird 
unsere Auffassung der Raumgebilde von der Assoziation mit irgend- 
wie verwandten Formen unaufhaltsam bestimmt. Ein einfaches auf- 
recht stehendes Rechteck z. B., wie Fig. 6 A, erweckt etwa die dunkle 
Assoziation mit einem Baumstamm oder mit einem rechteckigen 
Brett. In der in B gezeichncten Kombination weicht diese der be- 
stimmteren mit einer Saule, und eine geringe Veranderung der An- 
satzstiicke, wie sie C zeigt, ruft wiederum ziemlich eindeutig etwa 
das Bild einer auf einem Pfahl errichteten Tafel wach, usw. So ist 
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nun aber auch die Auffassung der uns umgebenden raumlichen 
Welt, der Gegenstande der Natur wie irgendvvelcher Kunstprodukte, 
durchtrankt mit den mannigfaltigsten assoziativen Elementarprozessen, 
die wir nur meist nicht bemerken, weil entweder die assimilativ 
wirkenden reproduktiven Bestandteile dem Gegenstand selbst im 
vvesentlichen gleichen, oder weil sie umgekehrt den Eindruck so 
sehr phantastisch umgestalten, daft der das Bild auslosende Reiz 
ganz hinter dem Phantasiebild verschwindet. Dabei spielt dann zu- 
gleich die individuelle Disposition und namentlich die Anlage zur 
Verbindung der raumlichen Reproduktionen mit bestimmten Emp- 
findungsinhalten eine sehr wesentliche Rolle. Je nach der Macht 
dieser Faktoren, die man alle zusammen mit dem unbestimmten 
Namen der »Phantasiebegabung« bezeichnet, kann sich bei dem 
einen Menschen ein Eindruck zu einem Phantasma gestalten, der in 
einem andern nur die diirftigsten schematischen Assimilationen aus- 
lost. Diese Unterschiede, zu denen als Grenzfalle schlieftlich auch 
gewisse pathologische Sinnesstorungen zu zahlen sind, gehoren da- 
her schon innerhalb eines und desselben Kulturkreises zu den wich- 
tigsten Faktoren geistiger Begabung. 

e. Gefuhlsfaktoren einfacher Gebilde der Raumphantasie. 

Jene einfachsten Falle assoziativer Beeinflussung, wie sie etwa 
die Fig. 6 darbietet, sind nun aber weiterhin vermoge der leicht zu 
verfolgenden Anderungen, die hier der subjektive Eindruck beim 
Wechsel der Assimilationen crfahrt, besonders geeignet, zugleich die 
Gefuhlsfaktoren hervortreten zu lassen, die sich hier, wie iiberall, 
mit den Vorstellungen verbinden. Solche Gefiihlsmomente sind, wie 
schon Th. Lipps hervorgehoben hat, ganz besonders an die beiden 
Hauptdimensionen einfacher Figuren, die vertikale und die horizon- 
tale, gebunden 1 ). Dabei tritt das jeder dieser Dimensionen imma- 
nente Gefuhlsmoment vor allem in der kombinierten Wirkung- 

o 

beider hervor. So macht die Fig. 6 A entschieden auch rein gefuhls- 
mafiig einen andern Eindruck, wenn man sie, wie hier, aufrecht 
sieht, als wenn man ihr eine horizontale Lage gibt. Aber die Gc- 
fiihlselemente des Eindrucks bleiben in diesem Falle verhaltnismaOi 0, 

o 


1 Lipps, Raumasthetik und geometrisch-optische Tauschungen, 1897, S. 6fT. 
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schwach, und ihre Existenz kann daher leicht bestritten werden. 
Ganz anders, wenn wir die Figuren B und C vergleichen, wo nun 
auBerdem ein gewisser Gegensatz die Wirkungen hebt. Bei der an 
eine Saule erinnernden Fig. B iiberwiegt durch den Kontrast des 
hoch ansteigenden Schaftes zu dem breiteren FuBe das Gefiihl des 
Aufstrebens, verbunden zugleich mit einem Gefiihl der Leichtigkeit, 
das hauptsachlich durch das im Verhaltnis zur Kraft des Schaftes 
kurze und schmale Gebalk erregt wird. Ganz im Gegensatze dazu 
iiberwiegt in Fig. C das an der breiten horizontalen Unterlage 
haftende Gefiihl der ruliigen Sicherung, indes die von der aufge- 
richteten Saule oder Stange getragene Tafel durch ihre Dimen- 
sionen, statt des vorhin vorhandenen Gefiihls der Leichtigkeit, eher 
ein solches der Belastung hervorruft. 

Nun ist freilich anzuerkennen, daB die Gefiihlsfaktoren des Ein- 
drucks weder so sicher festzustellen noch so leicht zu beschreiben 
sind wie die vorhin besprochenen objektiven Assoziationsmotive. 
Teils bildet hier die bekannte Mangelhaftigkeit unserer Termino- 
logie der Gefiihle ein Hindernis, teils wird die Aufsuchung des Ur- 
sprungs der wirksam werdenden Gefiihle dadurch erschwert, daB an 
die Vorstellungen als solche vermoge der uns gelaufigen Verwendung 
der Objekte gewisse Gefiihle gekniipft sind. So ist eine Saule ein 
Objekt der Kunst, das mancherlei asthetische Assoziationen er- 
wecken kann; das an einem Pfahl befestigte Brett dagegen ist 
Objekt des Gebrauchs, bei dem uns solche asthetische Anklange 
ferner liegen. In der Tat wird man zugeben miissen, daB diese 
Momente mitspielen, und daB also in die hier wirksam werdenden 
Gefiihlsassoziationen zunachst solche objektive Gefiihle eingehen, die 
zudem nicht rein asthetischer Natur zu sein brauchen, sondern je- 
weils mit dem besonderen Charakter der Vorstellung in Beziehung 
stehen. Dennoch laBt sich der Gefiihlseindruck schwerlich ganz auf 
diese objektiven Momente zuriickfuhren. Denn wir beobachten, daB 
jene eigentiimlichen, an die raumlichen Richtungen und die relative 
GroBe derselben gebundenen Gefiihlsfarbungen an ganz verschie- 
denen Gegenstanden, die als solche die verschiedensten objektiven 
Assoziationen erwecken, in der gleichen Weise wiederkehren. So 
ist das Gefiihl des Emporstrebens auch in Fig. 3 B und 4 B (S. 34 f.) 
zu beobachten. Die Verbindung mit der GroBentauschung, die in 




40 


Die Pkantasie. 


diesen und ahnlichen Fallen stattfindet, kann daher den Gedanken 
erwecken, jene Raumgefiihle seien die Ursachen solcher Tauschungen, 
einen Gedanken, den in der Tat Th. Lipps in seiner an feinen 
asthetischen Bemerkungen reichen Analyse einfacher Raumformen 
durchzuftihren gesucht hat. Aber abgesehen von andern positiven 
Beweisen, die hier die an die Bedingungen der Fixation und Be- 
vvegung des Auges gebundenen Empfindungsfaktoren als die pri- 
miiren, die Gefuhle dem gegeniiber als sekundare Momente erkennen 
lassen, zeigt es sich, daB zvvar gewisse GroBentauschungen gerade 
so wie jene Gefuhle des Emporstrebens, der Leichtigkeit, der 
Festigkeit usw. von objektiven Assoziationen abhangen konnen, daB 
dabei aber beide Wirkungen im allgemeinen unabhangig vonein- 
ander veranderlich sind. So erscheinen mir die in Fig. 3 und 4 in 
entgegengesetztem Sinne stattfindenden Hohentauschungen ungefahr 
gleich groB; aber das Gefiihl des Emporstrebens und seines Gegen- 
satzes enveckt mir deutlich nur der Anblick der Fig. 4, jwahrend 
ich bei Fig. 3 kaum etwas davon bemerken kann. Das ist im 
Hinblick auf die objektiven Assoziationen begreiflich. Eine groBere 
Oder kleinere Tafel ist fur uns ein relativ gleichgtiltiges Ding; an 
den Korperverhaltnissen eines Menschen nehmen wir mit unserem 
eigenen GeRihl teil: wir strecken uns mit dem Langen und dehnen 
uns mit dem Breiten. Nicht als ob dabei objektiv nachweisbare 
Veranderungen unserer KorpergroBe stattfinden miiBten — obgleich 
auch das nicht unmoglich ist —, doch der niemals ganz fehlende 
Antrieb zur Nachbildung des Geschauten wird naturgemaB dann in- 
tensiver empfunden, wenn dieses Geschaute ein uns ahnlicher und 
gleich uns fiihlender Mensch ist. 

Konnen aber auch die objektiven Assoziationen und die subjek- 
tiven Gefiihlswirkungen relativ unabhangig nebeneinander hergehen, 
so ist doch damit naturlich nicht ausgeschlossen, daB sie nicht in- 
einander eingreifen konnen, indem die Vorstellungsassoziation den 
Geftihlsfaktor, und dieser wieder die erstere zu heben vermag So 
scheint in der Tat in Fig. 6 in der an die Saule erinnernden Kom- 
bination B der ein lebhaftes Gefiihl des Emporstreckens erweckende 
Schaft etwas hoher zu sein als das objektiv gleiche isolierte Recht- 
eck in A . Anderseits assoziiert sich ja aber auch das Bild der 
Saule schon objektiv mit der Vorstellung* einer bedeutenden Hdhen- 
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dimension. Dazu kommt noch ein weiteres Moment dem Ineinan- 
dergreifen dieser objektiven und subjektiven Faktoren des Eindrucks 
zustatten. Auch jene Gefiihle des energischen Emporstrebens und 
des ruhigen Behagens oder der Leichtigkeit und des Drucks der 
Schwere, wie er sich mit den verschiedenen Raumkombinationen 
verbinden kann, besitzen eine eigentiimliche Empfindungsgrundlage 
in den Bewegungs- und Spannungsempfindungen, die das wirkliche 
Austrecken unserer Glieder oder die wirkliche Ruhe und Bewegung 
begleiten, und die auch da nicht ganz fehlen, wo solclie Be- 
wegungen und Spannungen nur als latente Impulse vorhanden sind, 
und wo daher immer zugleich ein schwaches Bild der Enipfin- 
dungen reproduziert wird. Diese Empfindungsassoziationen sind zu- 
weilen nicht blofi fiir die nie fehlenden Begleiterscheinungen dieser 
bei der Anschauung der Raumgebilde sich einstellenden Gefiihle, 
sondern sie sind fiir die Gefiihle selbst gehalten worden. Doch 
schcitert diese Theorie, abgesehen von ihrer sonstigen psycho- 
logischen Unhaltbarkeit, schon an der Unmoglichkeit, die auch hier 
fiir die Gefiihle kennzeichnenden Gegensatze der qualitativen Gemiits- 
stimmungen, wie sie in dem Wechsel von Erhebung und Ruhe, 
Leichtigkeit und Schwere und ahnlichem hervortreten, aus irgend- 
welchen Konstellationen der Empfindungen verstandlich zu machen. 

Die so an die subjcktive Auffassung der Raumformen gebun- 
denen Gefiihle verschmelzen nun iiberail mit jenen objektiven, in 
das Gebiet der YViedererkennungs- und Erinnerungsvorgange fiihren- 
den Assoziationen zu komplexen G e fii Ills resultant en. In 
dieser Verschmelzung der beidcn Gefiihlsfaktoren, der subjektiven 
und der objektiven, besteht aber augenscheinlich der Vorgang, den 
die neueren Asthetiker als »Einfuhlung« bezeichnet, und mit dem 
sie speziell fur die asthetischen Objekte der Uberzeugung Ausdruck 
gegeben haben, daO hier eine innigere Beziehung des Subjektes zu 
dem Eindruck, als er aus der bloflen objektiven Vorstellung be- 
griffen werden konne, anzunehmen sei. Darum soli die »Einfiihlung« 
einerseits die Wirkung des Eindrucks auf das Gemiit des Beschauers, 
und anderseits zugleich die unmittelbare Beziehung der subjektiven 
Gemiitserregung zu dem Objekt begreiflich machen 1 ). »Einfiihlen« 

i) Zu dem Begriff der *Einfuhlung< in der Asthetik vgl. besonders Lipps, 
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in diesem Sinne ist jedoch selbstverstandlich kein auf die asthe- 
tischen Objekte beschrankter Vorgang, sondern es bildet einen 
notwendigen Koeffizicnten jeder beliebigen Vorstellung, ob diese 
nun cine sogenannte Wahrnehmung oder ein Phantasiebild sein mag. 
Ihrer psychologischen Natur nach ist diese »Einfiihlung« der auf 
der Gefiihlsseite liegende Teil des bei jeder Vorstellungsbildung 
stattfindenden Assimilationsprozesses. Sie ist insofern eine doppel- 
seitige Geftihlsassimilation, als die an den objektiven Eindruck ge- 
bundenen Assoziationsmotive untrennbar mit jenen subjektiven 
Motiven verschmelzen, die von der unmittelbaren Riickwirkung des 
Eindrucks auf den eigenen Korper und seine YVillenshandlungen und 
die an diese gebundenen Gefiihle herriihren. So nehmen wir denn 
nicht blofl mit diesen unseren subjektiven Gefiihlen teil an den 
Eigenschaften anderer menschlicher Gestalten und raumlicher Ge- 
bilde, die etwa entfernt an sie erinnern, wie die Schemata in Fig. 4, 
oder die in einem allgemeineren Sinne ahnliche Gefiihle erweeken, 
wie sie den Streckungen und Dehnungen des eigenen Korpers ent- 
sprechen, sondern wir verfolgen mit solchen Gefiihlen jede belidbige 
Raumform, sobald nur dieser Projektion unseres eigenen Selbst zu- 
reichende objektive Assoziationen in den Beziehungen zu wirklichen 
Raumgestalten unterstiitzend entgegenkommen. Bcsonders werden 
aber diese Motive dann wirksam, wenn sie sich mit einem plasti- 
schen Eindruck verbinden. Hier haftet dann der dritten Raum- 
dimension ein Moment objektiver Wirklichkeit an, das der bloften 
Projektion in die Ebene fehlt. EinigermaOen erganzen wir freilich 
iiberall diesen Mangel eines ebenen Bildes wiederum durch Ticfen- 
assoziationen, wie sie von selbst an die Beziehung der Umrisse auf 
irgendwelche reale Raumgestalten gebunden sind. Aber lebhaftcr 
treten doch die Raumgefiihle erst dann hervor, wenn zugleich die 
physiologischen Faktoren des Eindrucks, die durch Wahl des Blick- 
punktes, relative Deutlichkeit der verschiedenen Bildteile und Lauf 
der Konturen zustande kommen, die korperliche Vorstellung mit pla- 
stischer Klarheit erweeken. So laflt uns die Fig. 1 (S. 21) voll- 
kommen gleichgiiltig, wenn wir den Standpunkt ihrer Betrachtung 


Asthetik, Bd. I, 1903, S. 96 IT., und, mit teilweise abweichender Begriindung, Volkelt, 
System der Asthetik, Bd. 1, 1905, S. 237 ff. 
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derart wahlen, dab sie als eine bedeutungslose ebene Umribzeichnung 
erscheint. In diesem Falle verschwinden die Motive, sich in die Form 
zu versenken, so gut wie ganz. In dem Moment aber, wo wir durch 
die geeignete Wahl des Fixierpunktes die plastische Form sehen, 
gewinnt diese Leben, wir durchmessen dieses durchsichtige Tetraeder 
in seiner Hohe und dringen gleichzeitig in seine Tiefe ein; und so 
verschieden auch diese Form von der unseres eigenen Korpers ist, 
in den Momenten, wo die Verschmelzungen der subjektiven Raum- 
gefiihle mit den objcktiven Assoziationen besonders lebhaft werden, 
versenken wir uns so sehr in die geschaute Form, daft wir vollig 
eins mit ihr zu werden glauben. 

So ist der unmittelbare Eindruck der Wirklichkeit, den eine Form 
in uns wachruft, ein wichtiges Hilfsmoment, das auf die Raum- 
gefiihle wie eine Art auslosender Kraft wirkt, ohne die uns die 
Formen stumpf und gleichgiiltig erscheinen oder hochstens durch 
besonders enge Assoziationen mit unserem eigenen Korper und 
seinen Bewegungen, wie es bei dem Schema der Saule (Fig. 6 B) 
oder vollends bei schematischen Proportionen der menschlichen Ge¬ 
stalt selber (Fig. 4) der Fall ist, einigermaflen wirken konnen. Fiir 
die Gefiihlsfaktoren der Phantasietatigkeit ist es nun aber aufterst 
bezeichnend, daO die wirkliche Raumgestalt, wenn wir sie ganz in 
der Form auffassen, in der sie uns objektiv gegeben wird, keineswegs 
der wirksamste, der am intensivsten die Geftihlsreaktion hervor- 
rufende Eindruck ist, sondern dafl dieser, wie sich gerade an solchen 
an sich relativ gleichgiiltigeren Objekten experimentcll nachwcisen 
lafit, iiberall erst da entsteht, wo die Raumgestalt unter starker 
Mitwirkung jener physischen und psychischen Faktoren der Vor- 
stellungsbildung zustande kommt, die wir im Hinblick auf die sich 
aufdriingenden subjektiven Zugaben zu dem objektiven Eindruck 
zusammenfassend die »Phantasie« nennen. Ein wirkliches Tetra¬ 
eder aus Glas, das ganz so wie die in pseudoskopischer Projektion 
gesehene Fig. 1 aussieht, erscheint uns immerhin als ein ziemlich 
gleichgiiltiges Objekt. Von jenen Gefiihlen des Hineindringens in 
den Raum, vollends des Einswerdens mit ihm, die das pseudosko- 
pische Bild erweckt, empfinden wir sehr wenig. Das mag ja teil- 
weise auch darin begriindet sein, daO das wirkliche Glastetraeder 
nie ganz so wie das pseudoskopische Bild aussehcn kann, da die 
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Konturen der von uns abgewandten, durch das Glas hindurchgesehe- 
nen Kanten und Ecken immer verwaschen erscheinen. Das pseudo- 
skopische Objekt ist also gewissermaflen ein Ideal der Durch- 
sichtigkeit. Ein Objekt, wie wir es hier sehen, kommt in der 
Wirklichkeit uberhaupt nicht vor; und noch weniger ist natiirlich in 
dieser ein Gegenstand moglich, dessen Tiefenbild wechselt, so daft 
dieselbe Kante, die eben noch nach vorn gekehrt war, sich jetzt 
von uns abwendet und umgekehrt. Und doch ist durch alle diese 
Eigenschaften das pseudoskopische Bild wiederum wirklicher als 
die Wirklichkeit. Wie ganz anders dringen wir doch bei jenem 
in den von der Form erfiillten Raum ein als bei dem durch seine 
korperliche Masse unseren Blick hemmenden wirklichen Objekt! 
Und wie klar liegt bei jenem das Feme und das Nahe gleichzeitig 
vor unserem Auge, ganz anders als bei dem durch Akkommodation 
und Undeutlichkeit der ferneren Konturen auf ein sehr begrenztes 
Gebiet eingeschrankten Sehen wirklicher Gegenstande! Deutlich er- 
hellt auch dieses Wachsen der Wirkung mit dem Anteil der Phan¬ 
tasie an dem erschauten Gebilde, wenn wir die moglichen Um- 
formungen der Fig. 2 (S. 22) betrachten. Wieder laDt uns hier die 
lineare Zeichnung, als schematischer Durchschnitt zweier Bikonvex- 
linsen angesehen, ziemlich gleichgiiltig, unser >Einfuhlen« in das 
Objekt steht auf dem tiefsten Niveau. Wie anders wirkt das Bild 
des korperlichen Ringes auf uns ein, in welcher Perspektive wir es 
auch auffassen mogen! Wir glauben uns selbst die Rundung ent- 
lang zu bewegen. Begiinstigend kommt diesem Eindruck allerdings 
wohl die Vertrautheit der Gegenstande zu Hilfe, denen das pseudo¬ 
skopische Bild gleicht. Aber der gewaltigste Eindruck, den die 
Zeichnung hervorbringen kann, entsteht doch dann, wenn es gelingt, 
durch Fixation des oberen isolierten Punktes die Vorstellung jenes 
weit in die Tiefe sich erstreckenden und in der Feme stark sich 
verjiingenden Ringes zu erwecken, der etwa an eine weit in den 
Raum sich ausdehnende Arena erinnert. Dieses Bild ist ja auch 
nach seinem objektiven Eindruck das ausgedehnteste. Vor allem 
aber enveckt es ungleich starker als der einfache Ring unseren 
eigenen Bewegungstrieb. Der einfache Ring, wie ihn die gewohn- 
liche pseudoskopische Auffassung erzeugt, bleibt immer ein aufleres 
Objekt: in diese weit sich erstreckende Arena vertiefen wir uns so 
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sehr, daft wir uns unmittelbar in sie versetzt glauben. Hier ist die 
Einfiihlung auf ihrer Hohe, und das Objekt ist beinahe vollkommen 
das Werk unserer Phantasie, — denn was bedeuten die diirftigen Um- 
risse, die jene gewaltige Vorstellung auslosen? Gerade darum aber 
gehen wir selbst vollig in diesem Objekt auf, wir schweben mit ihm 
und in ihm in die Weite und kehren aus dieser wieder zu unserem 
eigenen Standort zuriick. 

o 


2. Die Zeitphantasie. 

a. Subjektive Taktformen. 

Wie die Raumphantasie den Sehraum und vermoge der vor- 
herrschenden Bedeutung des Gesichtssinnes die Anschauungswelt des 
Menschen iiberhaupt beherrscht, so wird die Zeitphantasie in erster 
Linie durch Schall und Klang wirksam. Die eigene Bewegung, die 
hier so wenig wie bei der Raumphantasie fehlen kann, gewinnt ihre 
Macht zumeist erst durch die festen Assoziationen, durch die sie mit 
den Eindriicken des Gehors verbunden ist. Abgesehen von den 
besonderen Eigenschaften von Schall und Klang und ihrer Ordnung 
zu zeitlichen Vorstellungen kehren daher bei der Zeitphantasie die 
namlichen allgemeinen Verhaltnisse wieder, die uns bei der Raum¬ 
phantasie begegnet sind. Auch hier fehlt es niemals an einem ob- 
jektiven Eindruck, der die Vorstellungen auslost; und auch hier sind 
diese nicht durch irgendwelche spezifischen Merkmale von den ge- 
wohnlichen Sinneswahrnehmungen zu scheiden, sondern iiberall 
spielen die Faktoren der Phantasietatigkeit in unsere Auffassung der 
Eindriicke hinein. Nur bringen es die besonderen Eigenschaften des 
hauptsachlichsten Zeitsinnes, des Gehors, mit sich, dafi sich die ob- 
jektiven Eindriicke, welche die Phantasietatigkeit auslosen, ebenso 
wie die Veranderungen, die hinwiederum diese an den Eindriicken 
hervorbringt, leichter unserer Beachtung entziehen. Jene auslosen- 
den Eindriicke sind namlich vermoge der Fahigkeit des Menschen, 
in den Stimm- und Sprachlauten Schalleindriicke hervorzubringen, 
in sehr vielen Fallen selbst subjektiven Ursprungs; und sie konnen 
dies auch dann sein, wenn die Stimmlaute nicht zu objektiver 
Schallgebung gelangen, weil die Artikulationsbewegungen mit den 
sie begleitenden Empfindungen immer bereitstehende assoziative 
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Hilfselemente bilden, an die ein leises Klangbild gebunden bleibt. 
1 st nun auch dieses Klangbild an sich subjektiv, so kann es doch 
vermoge jener Komplikation mit den uberall die objektiven Schall- 
erzeugungen der Stimme begleitenden Bewegungsempfindungen 
durchaus ebenso wirken wie der objektive Reiz selbst. Freilich ver- 
bergen sich aber darum auch die Veranderungen, die durch sub- 
jektive, nach ihrer allgemeinen Bedeutung den Faktoren der Phan¬ 
tasie zuzurechnende Einfltisse hervorgebracht werden, leichter unserer 
Beobachtung, indem es uns nun meist an den Kriterien fehlt, die 
erst bei der naheren Priifung der Eindriicke die subjektive Verande- 
rung von den objektiven Eindriicken sicher unterscheiden lassen. 

Ein belehrendes Beispiel fiir diese Wirksamkeit des Zeitphantasie, 
zugleich das einfachste, das uns einen Einblick in das Ineinander- 
greifen der Hauptfaktoren derselben gewahren kann, bietet eine Reihe 
einfacher kurzer laktschlage von genau gleicher Starke und gleicher 
Intelvalldauer. Die regelmaf 3 ige Veranderung, die diese einfache 
Zeitreihe in unserer subjektiven Auffassung erfahrt, besteht darin, 
daD sie als ein rhythmisches Taktgebilde erscheint: bei langsamerer 
Taktfolge etvva als einfacher Zvveiachteltakt oder jambischer Takt 

“ I ^ “ I ^ bei etwas schnellerer als */ 4 -, 3 / 4 -Takt usw., also 
metrisch ausgedriickt in einem der folgenden Taktmafle: 

oder - usw> 

Es tritt also eine mit der Geschwindigkeit zunehmende Komplikation 
der rhythmischen Formen ein, die sichtlich in dem mit unwidersteh- 
licher Macht wirkenden Trieb der Vorstellungsbildung selbst ihre 
Quelle hat. Indem dieser die Teile einer zeitlichen Gesamtvorstel- 
lung zu verbinden strebt, wird diese selbst immer erst durch die 
rhythmische Gliederung jenes Ganzen moglich, und die Gliederung 
muO naturgemaD eine urn so reichere sein, je grofler die Zahl der 
zusammenzufassenden Elemente ist. Die letztere wachst aber wie- 
derum bis zu einer gewissen Grenze mit der Summe der Elemente, 
die in einer Zeitstrecke von gegebener Grofle enthalten sind, also mit 
der Geschwindigkeit der Aufeinanderfolge. Diesen Bedingungen steht 
nur auf der andern Seite als eine die Gliederung nach oben be- 


J ) Das Nahere hieriiber sowie iiber die Ausfuhrung der Versuche vgl. Volker- 
psycbologie, Bd. I 2 , 2, S. 385 fT., sowie Physiol. Psyckologie Ills, S. 25 ff. und S. 154 ft. 
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schrankende Grenze der Umfang unseres Bewufttseins gegeniiber, 
der seinerseits wieder eng mit der moglichen Anzahl zu unterschei- 
dender Intensitatsgrade der Eindriicke zusammenhangt. So werden 
durch diese einander entgegenwirkenden Momente die durch objek- 
tive Hebungen und Senkungen oder durch subjektive Betonungen 
fiir unser Bewufttsein moglichen einfachen rhythmischen Formen, 
in der iiblichen musikalischen Taktbczeichnung ausgedriickt, in ein 
zwischen dem 2 / g -Takt nach unten und dem 6 / 4 -Takt nach oben 
liegendes Gebiet eingeschrankt, wobei aber jener untere wie dieser 
obere Grenzfall selten vorkommt: jener, weil die unsere Vorstellungs- 
bildung bestimmenden Krafte im allgemeinen weitere Verbindungen 
herzustellen suchen, dieser, weil die hochste Anspannung solch zu- 
sammenfassender Tatigkeit anstrengend und ermiidend wirkt. 

YVelche rhythmische Form aber auch aus einer an sich vollig 
gleichformigen Taktreihe durch subjektive Betonungen hervorgehen 
mag, stets bilden die so durch unsere Auffassung bewirkten Ver- 
anderungen der Eindriicke einen zusammengehorigen Komplex. Es 
zeigt sich namlich, daft wir nicht , imstande sind, uns bestimmte 
Schalleindrticke in einer solchen Taktreihe verstarkt vorzustellen, 
ohne daft gleichzcitig deren relative Dauer und die Zeitintervalle 
zwischen den einzelnen in unserer Vorstellung verandert wiirden. 
Denn allgemein erscheint ein betontcr Eindruck langer dauernd als 
ein nicht betonter, und regelmaftig erscheint eine durch verschie- 
dene Betonungsverhaltnisse erzeugte Gruppe von Eindriicken von 
ihrer Umgebung durch eine langere Pause getrennt, als die ein¬ 
zelnen Glieder einer Gruppe voneinander getrennt werden. Ahnlich 
verhalten sich dann aber wieder die Untergliederungen der Gruppe 
zueinander, indem auch die Untergruppe durch eine etwas groGcre 
Zeitpause gesondert wird als die einzelnen Taktschlage voneinander. 
Diese Wcchselbeziehungen zwischen Betonung und Dauer des ein¬ 
zelnen Eindrucks habcn in solchen Sprachen, in denen, wie im 
Griechischen und Lateinischen, die Zeitunterschiede der Sprachlaute 
an sich bedeutender sind, dazu gefuhrt, daft die nach ihrem Klang- 
charakter langer dauernden Laute im allgemeinen auch an rhyth- 
misch betonte Punkte der Rede verlegt werden. In den neueren 
Sprachen sind diese den Sprachelementen selbst zukommenden 
Zeitunterschiede erheblich geschwunden, so daft es zumeist die 
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dynamische Betonung selbst ist, die erst auf die Dauer der Laute 
zurtickwirkt. Dadurch gestaltet sich nun die rhythmische Rede 
im ganzen freier und ausdrucksvoller, wahrend sich freilich die 
Klangwirkung der Sprache gleichzeitig vermindert hat. Auch ent- 
fernt sich die gesprochene Rede im gleichen Mafle, als die 
ursprtinglichen Zeitunterschiede der Sprachlaute schwinden, not- 
wendig mehr und mehr von dem Gesang, wie wir heute noch 
deutlich an den verschiedenen Dialekten der gleichen Sprache be- 
obachten konnen, in denen beide Eigenschaften, Zeitunterschiede 
der Laute und gesangahnlicher Charakter der gesprochenen Rede, 
durchaus einander parallel gehen. 

b. Assimilative Wirkungen des Sprachrhythmus. 

Liegt das wesentliche Moment aller Phantasietatigkeit in der Um- 
wandlung objektiver Eindriicke durch reproduktive Elemente, die, 
indem sie sich assimilierend mit jenen verbindcn, Gefiihle envecken 
und diese in den assimilativ umgewandelten Eindruck liberstromen 
lassen, so trifft nun dies auch bei den Gebilden der Zeitphantasie 
im vollsten Mafle zu. Als die zunachst wirksamen uud in den o*e- 

o 

wohnlichen Formen der Rede vorherrschenden Assimilationen er- 
weisen sich aber hier diejenigen, die von der gelaufigen Sprach- 
form ausgehen. Wo sich der Sprechtakt der Muttersprache, wie 
z. B. im Deutschen, in fallendem Rhythmus bewegt (— ^ ^ ~ ^ 

da assimiliert der Horende eine Reihe objektiv vollkommen gleicher 
Taktschlage in der Regel in der gleichen Taktform. Wo jener, wie 
im Italienischen, steigenden Rhythmus zeigt ^ a J a ^ s) f 
da verlegt auch der Horende die gleiche Bewegung in die gehortc 
Reihe ). Diese von der gewohnten Form der Sprache abhangigen 
Assimilationen sind naturgemafl die haufigsten, weil die in der ge- 
wohnlichen Rede vorherrschenden Betonungsverhaltnisse diejenigen 
sind, die, wo andere, zwingendere Momente fehlen, auf jede Laut- 
folge, die wir horen, heriiberwirken. DemgemaB kann nun aber 
auch jede erheblichere Veranderung in diesen reproduktiven Dis- 
positionen Umkehrungen oder sonstige kompliziertere Umformun- 
gen der Eindriicke hervorbringen. Man braucht sich z. B. nur in 


x ) Grundziige der physiologischen Psychologie, III5, S. 27, 99. 
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den Sprachrhythmus einer den aufsteigenden Sprechtakt bevor- 
zugenden Sprache hineinzudenken, um sofort nun diesen aus der 
gleichformigen Taktreihe herauszuhoren. Ahnlich verandernd wirkt 
ein Wechsel der Affektlage. Der einfache absteigende Takt, 
wie er in den deutschen und iiberhaupt in den germanischen 
Dialekten 1 ) vorherrscht, ist, wie uns das besonders ausgepragt in 
dem ihm nachgebildeten trochaischen Metrum entgegentritt, vor 
allem Ausdruck einer ruhigen Gemiitslage und einer relativ affekt- 
freien oder ernsten, getragenen Stimmung. Es ist ihm daher durch- 
weg eine langsame Bewegung eigen: ein trochaischer Takt braucht 
z. B. langere Zeit als ein jambischer mit der gleichen Anzahl von 
Taktgliedern. Darum geht nun der Sprachrhythmus, auch wo ihm 
sonst jene ruhige und getragene Form eigen ist, schon in dem 
durch lebhaftere und wechselndere Gefuhle gehobenen rednerischen 
Stil und namentlich in der poetischen oder noch mehr in der musi- 
kalischen Rhythmik, wenn diese sich zu leidenschaftlichcr Bewegung 
erhebt, in die entgegengesetzte Betonung iibcr. Zugleich pflegt 
dann aber der Rhythmus ein wechselnder zu werden, indem er nicht 
nur jeweils der allgemeinen Stimmung des Ganzen, sondern auch 
dem Wechsel der Stimmungen und Affekte selber sich anpaflt. Auch 
hier ist wieder die Beobachtung der Veranderungen, die eine an sich 
ganz gleichgiiltige, objektiv gleichformige Taktreihe durch die Varia¬ 
tion solcher subjektiver Einfliisse erfahren kann, fiir den Anteil, den 
die Gefiihlslage an diesen Modifikationen der Zeitvorstellungen nimmt, 
besonders charakteristisch. Schon der plotzliche Ubergang aus einem 
langsameren in ein schnelleres Tempo erweckt hier die Neigung, 
den fallenden, ruhigeren Rhythmus in einen steigenden, erregteren 
umzuandern. Dabei bemerkt man zugleich, daO dieser Ubergang 
stets mit entsprechenden Affektanwandlungen verbunden ist. Auch 
auf die Stimmung wirkt also die groflere Schnelligkeit der Eindriicke 
erregend, ihre Verlangsamung beruhigend. Laftt man endlich, wie 
es bei einiger Ubung in der Erzeugung solcher Stimmungen un- 
schwer gelingt, einen komplizierteren Affelctwechsel eintreten, so 
gestalten sich die Erscheinungen wiederum verwickelter: es treten 
mannigfach wechselnde Hebungen und Senkungen der Betonung 


T ) Sievers, Phonetik 4 , 1893, S. 117 flf. 

Wundt, Volkerpsychologic II, x. 
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und bald umfangreichere, bald begrenztere Bindungen der Taktglie- 
der ein, und je nach der Geftihlsbetonung zeigt sich bald steigender, 
bald sinkender Rhythmus. Daneben wirkt jedoch das fortdauernde 
Streben nach Zusammenfassung einer groBeren Taktreihe zu einem 
abgeschlossenen Ganzen wenigstens innerhalb engerer Zeitgrenzen 
auf eine gewisse Gleichformigkeit der Wiederholungen hin. So ent- 
stehen von selbst zusammengesetztere Rhythmen, auf deren Gestal- 
tung dann freilich wieder anderweitige reproduktive Elemente, wie 
bekannte musikalische Motive und mit noch ursprtinglicherer Gewalt 
die rhythmischen Bewegungen unseres eigenen Korpers, wie sie uns 
vom Gehen, Laufen, Springen, Tanzen gelaufig sind, einwirken. 

c. Die Faktoren der Zeitphantasie. 

Auf diese Weise verbinden sich bei den Erzeugnissen der Zeit¬ 
phantasie, genau so wie bei denen der Raumphantasie, iiberall drei 
Faktoren: der objektive Eindruck, der niemals ganz fehlt, auch 
nicht bei den sogenannten reinen Erinnerungsbildern; sodann repro¬ 
duktive Elemente, die aus den mannigfaltigsten Quellen flieBen 
konnen, wie aus der Sprache, aus beliebigen andern Schall- oder 
musikalischen Rhythmen oder aus der eigenen Bewegung; und 
endlich, als ein nie fehlender, das Phantasiegebilde als solches im 
Grunde immer erst kennzeichnender Bestandteil, das bald zwischen 
Erregung und Ruhe, bald zwischen Spannung und Losung wech- 
selnde Gefiihl. Dieses ist es, das auch hier erst jene Versenkung 
des eigenen Seins in den objektiven Eindruck vermittelt, die auf 
Grund der bloBen Reproduktions- und Assimilationsvorgange allein 
nicht denkbar ware. Indem wir in dem rhythmischen Gefiihl die 
Bewegung der in der Zeit einander folgenden Eindriicke als eine 
eigene Gemiitsbewegung mitfiihlen, gewinnt erst der Eindruck Macht 
iiber uns, aber auch wir Macht iiber den Eindruck: wir gestalten 
ihn um nach unseren eigenen Gefiihlsmotiven, soweit er nicht 
uniiberwindliche Hemmnisse entgegensetzt. Wir fassen so unseren 
eigenen Gefiihlsverlauf in dem rhythmischen Gebilde als einen 
objektiv gewordenen und doch wieder als unseren eigenen auf, 
so daB der objektive Eindruck eins wird mit unserem eigenen Be- 
wuBtsein. Eine spezifische Eigenschaft der Zeitphantasie bleibt es 
nur, daB die den Eindruck belebenden Gefiihle in hoherem Grade 
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als die der Raumphantasie die Form des Affekts annehmen, und 
nur in ihren ermaGigten und dauernden Formen den der Raum¬ 
phantasie durchweg zukommenden Charakter der Stimmung ge- 
winnen, wobei iibrigens fiir das Verhaltnis beider zueinander wiederum 
kennzeichnend ist, daG Stimmung und Affekt psychologisch zu- 
sammengehoren. Denn der Affekt konnte ebensowohl eine inten- 
siver gewordene Stimmung wie umgekehrt diese ein schwacher Affekt 
genannt werden. Die sonstigen Eigenschaften, besonders die meist 
langere Dauer der Stimmung, die kiirzere des Affekts, hangen un- 
mittelbar mit diesen primaren Intensitatsunterschieden zusammen. 
Daraus begreift es sich dann aber auch, daG die Wirkung der Ge- 
bilde der Raumphantasie ebenso in gewissen Grenzfallen aus der 
Stimmung in den Affekt iibergehen, wie umgekehrt die der Zeit¬ 
phantasie sich vom Affekt zur Stimmung ermaOigen kann. 

Alle diese Verhaltnisse der Zeitphantasie sind demnach auf das 
engste an die Natur der Zeitvorstellungen gebunden, die ihre 
eigene Sukzession der Empfindungen auch den Geftihlen mitteilen, 
die durch die Eindriicke ausgelost werden. Dadurch wird die Be- 
wegung der Gefiihle, der Affekt, die besondere Domane der Zeit¬ 
phantasie. Aus Stimmung und Affekt schopft sie die Anregung 
zur Umgestaltung der dem BewuGtsein zustromenden Eindriicke, 
und durch diese Umgestaltung wirkt sie hinwiederum belebend 
zuriick auf den ihr von aufien gebotenen Inhalt. Daher dann auch 
die Schopfungen der Zeitphantasie, die musischen Kiinste, ihre Wir- 
kungen iiberall in der doppelseitigen Eigenschaft offenbaren, 
daft sie Affekte schildern und Affekte erzeugen. Sie konn- 
ten das eine nicht, ohne gleichzeitig das andere zu tun, und in 
diesem Verhaltnis von Wirkung und Gegenwirkung liegt die Quelle 
der fast unbegrenzten Steigerung ihrer Wirkungen. Denn das 
rhythmische Gebilde wird ja eben erst dadurch zur Schilderung 
von Affekten, daB diese selbst zunachst in dem aufnehmenden 
Subjekt erregt werden und dann wieder aus diesem in den auOeren 
Eindruck iibergehen. Je mehr das geschieht, um so intensiver 
wird die Wirkung, um so mehr wird aber auch der Eindruck 
selbst durch die Phantasie umgewandelt. Die rhythmische Folge 
der auGeren Bewegungen wird zum Affekt, der in die objektiven 
Eindriicke hiniiberwandert, um hier entweder in gesteigerten 

4 * 
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Affekten sich auszustromen oder, indem die Stimmung in ihren 
Gegensatz umschlagt, jenen Wechsel der Gefiihle herbeizuffihren, 
ohne den die Affekte selbst und damit auch die Gebilde der 
Zeitphantasie nicht bestehen konnten. 


3. Der Empfindungsinhalt der Phantasiegebilde. 

a. Licht- und Farbenerapfindungen. 

Phantasiegebilde ohne einen Empfindungsinhalt gibt es natiirlich 
ebensowenig, wie es liberhaupt Vorstellungen ohne einen solchen 
gibt. 1 st ja doch die Phantasievorstellung nichts, was sich der ge- 
wohnlichen Sinnesvorstellung, die unmittelbar durch die aufteren Reize 
oder unter der induzierenden Einwirkung dieser durch reproduktive 
Assimilationen erweckt wird, als etwas grundsatzlich Verschiedenes 
gegeniiberstellen liefle; sondern wie bei jeder Vorstellung alle die 
subjektiven Faktoren mitwirken, die wir zusammenfassend die »Phan¬ 
tasies nennen, so mull selbstverstandlich jede Phantasievorstellung 
wiederum an den allgemeingiiltigen Eigenschaften der Vorstellun¬ 
gen teilnehmen. Auch die Raum- und die Zeitphantasie bilden 
demnach nur gewisse Hauptrichtungen der Phantasietatigkeit, die 
nach den besonders hervortretenden Formen der Ordnung der Emp- 
findungsinhalte verschieden sind, wobei die Raumphantasie vor 
allem an die Inhalte der Licht- und Farbenempfindungen, die Zeit¬ 
phantasie an die der Klangempfindungen gebunden ist. 

Nun kann es freilich im Hinblick auf diese naheliegenden Be- 
ziehungen der Phantasiegebilde zu bestimmten Empfindungen auf- 
fallend erscheinen, daO von manchen psychologischen Beobachtern 
das Vorkommen der fiir unsere Gesichtswahrnehmungen so wichtigen 
Farbenempfindungen in den Phantasiebildern entweder allgemein oder 
mindestens fiir viele Falle bestritten wird, und daft man daher auch 
wohl daran gedacht hat, die Unterschiede, die sich in dieser Be- 
ziehung vorfinden, zu einem MaBstabe mindestens fiir die Lebhaftig- 
keit der Phantasie zu machen 1 ). Die fiber diese Frage gcsammelten 
Beobachtungen leiden jedoch einigermaften an dem Ubelstand, daO 


Angaben iiber solche Unterschiede vgl. bei Fechner, Psychophysik, XI, 
S. 478 ff. 
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bei ihnen auf den Konflikt, in den unsere Phantasiebilder notwendig 
mit den unmittelbaren Sinneseindriicken treten miissen, keine zu- 
reichende Riicksicht genommen ist. Namentlich gilt das fur alle im 
Hellen ausgefiihrten Beobachtungen liber willklirlich produzierte Er- 
innerungsvorstellungen. Lebhaft gefarbte Phantasiebilder bei Tages- 
licht sieht nur, wer an Halluzinationen leidet. Normalenveise wird 
die Farbe des Bildes vollstandig von den Lichteindriicken der Um- 
gebung verdrangt. Dagegen gibt es wohl nur sehr wenige Menschen, 
die nicht bei geschlossenem Auge oder noch besser im Dunkeln 
deutlich alle moglichen Farben zu sehen vermochten. Allerdings 
steht es dabei nur zum Teil in unserem freien YVillen, welche 
Farbe wir sehen wollen. Meist wechselt die Empfindung in un- 
berechenbarer Weise. Es ist nicht unwahrscheinlich, daB in diesem 
Falle physiologische Einfliisse, wie der intraokulare Druck oder die 
Blutbewegung im Auge, direkt eine bestimmte Lichterregung herbei- 
fiihren, so daB also der Fall im wesentlichen kein anderer ist als 
bei auBeren Licht- und Farbenerregungen. In dem Wechsel dieser 
physiologischen Lichterregungen der durch die Dunkeladaptation 
besonders empfindlich gewordenen Netzhaut haben dann auch wohl 
die oft wunderbaren Umgestaltungen, die willklirlich produzierte Phan¬ 
tasiebilder zeigen, ihre Ausgangspunkte. Allerdings wird dabei der 
assimilierenden Kraft reproduktiver Elemente ein gewisser mitwirken- 
der EinfluB einzuraumen sein, da sonst die schon von Goethe 
bei seiner Scliilderung dieser Erscheinungen hervorgehobene Stetig- 
keit der Umwandlungen, die in der Regel zu beobachten ist, kaum 
zu erklaren ware 1 ). Bedenken wir dagegen, daB diese Erregungen, 
wie alle andern, reproduktive Elemente auslosen miissen, so wird 
sich notwendig der momentane Zustand eines Bildes jeweils zu einem 
mittleren Produkt aus irgendwelchen neu eingetretenen Erregungen 
und aus reproduzierten Elementen umgestalten; und wahrend jene 
neuen Reize ein Bild erzeugen, bedingen es diese unter der Nach- 
wirkung des vorangehenden Zustandes entstehenden Assimilationen, 
daB sich das neue Bild doch zugleich an das eben vorangegangene 
anschlieBt und so als eine Metamorphose desselben erscheint. Denn 


x ) Goethe, Das Sehen in subjektiver Hinsicht, Werke, Weimarer Ausg. 2. Abt. 
Bd. ii, S. 282. 
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infolge der Abnahme der reproduktiven Kraft vorangegangener 
friiherer Eindriicke mit ihrer Entfernung vom gegenwartigen Mo¬ 
ment muB, wenn nicht besondere, nach einer bestimmten Richtung 
hin begiinstigende Bedingungen obwalten, im allgemeinen der un- 
mittelbar vorangegangene Zustand die groBte reproduktive Tendenz 
besitzen. Damit spielen dann aber diese Erscheinungen wiederum 
in das Gebiet der Phantasievorgange hiniiber; nur handelt es sich 
bei ihnen um verhaltnismaBig elementare und auBerliche Faktoren 
dieser Vorgange, da das entscheidende Moment hier immerhin die 
physiologische Reizbarkeit des Sinnesorgans bleibt. In der Tat 
kann man leicht beobachten, daO bei Reizungszustanden des Auges 
die Disposition zu solchen Phantasiebildern im Dunkeln bedeutend 
erhoht wird, und daft sich diese dann unmittelbar an die gewohn- 
lichen Reizungsphotismen anschlieBen. Ubrigens kommen reine, 
nicht zu Phantasiebildern irgendwie umgewandelte Photismen kaum 
je vor, da eben an jede Netzhauterregung jene Reproduktions- 
und Assimilationsprozesse sich anschlieBen, welche die Erregung zu 
einem Phantasiebild gestalten. Wo Phantasiebilder auch im Dunkeln 
ganz fehlen, also unter Bedingungen, wo die im Hellen einwirkenden 
verdrangenden Reize im wesentlichen hinwegfallen, wie dies in sel- 
tenen Fallen berichtet wird, da liegt daher sicherlich eine sehr 
geringe Erregbarkeit der Netzhaut und wohl zugleich des optischen 
Zentrums zugrunde 1 ). Auch werden rasch vergangliche, schatten- 
hafte Erregungen, die nur der Aufmerksamkeit des Beobachters 
entgingen, selbst in solchen Fallen schwerlich gefehlt haben. Wenig- 
stens miiBte, um dies wahrscheinlich zu machen, das Fehlen von 
Traumbildern festgestellt werden, da Traum- und Phantasiebild 
sich schlieBlich doch nur dadurch unterscheiden, daB bei dem ersteren 
die physiologischen Reize, die den Erregungsvorgang auslosen, inten- 
siver sind, und daB sich wahrscheinlich auch das Sehzentrum im 
Zustand gesteigerter Erregbarkeit befindet. Aber solange ein Mensch 
iiberhaupt Traumbilder hat, wird man irgendwelche, wenngleich iiber- 
aus fliichtige und fragmentarische Ansatze zu solchen auch bei den 
nahe verwandten Phantasiebildern im wachen Zustand erwarten diirfen. 


J ) Einen Fall dieser Art berichtet z. B. Kiilpe, Grundrib der Psychologie, 1893, 
S. 183. 
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b. Gefuhle als stellvertretende Elemente fur den Empfindungsinhalt. 

Doch wie es sich nun damit verhalten mag, daft in dieser sinn- 
lichen Lebendigkeit der Phantasiebilder, die wesentlich von der In¬ 
tensity ihres Empfindungsinhaltes abhangt, groBe Unterschiede vor- 
kommen, ist wohl unleugbar, und einen gewissen Anteil an dem 
Ganzen der Bedingungen, die wir individuelle Phantasiebegabung 
nennen, ist diesem Moment jedenfalls einzuraumen. Gleichwohl wtirde 
es zweifellos irrig sein, wollte man die Wirksamkeit der Phantasie 
von diesem Faktor etwa in ahnlichem Sinne abhangig machen, wie 
eine unmittelbare Sinneswahrnehmung von der Einwirkung auBerer 
Sinnesreize abhangig ist. Vielmehr kann ohne Frage eine Phantasie- 
tatigkeit auch dann stattfinden, wenn die einzelnen Phantasievorstel- 
lungen so blaB und schattenhaft sind, daB ihr Empfindungsinhalt 
verschwindend klein ist. Denn jedenfalls sind ja in einem solchen 
scheinbar empfindungslosen Zustand noch mannigfache Erinnerungs- 
vorgange, Plane fiir die Zukunft und ganz imaginare Gedankenbil- 
dungen moglich, deren Substrate stets irgendwelche sinnliche Objekte 
bilden. Wie konnen nun solche sinnliche Objekte in unsere Phantasie- 
vorstellungen und sogar in die mannigfachsten neuen Vorstellungen 
und Verbindungen derselben eingehen, wahrend wir uns doch die 
Objekte selbst nur sehr undeutlich, ja in einzelnen Fallen vielleicht 
iiberhaupt nicht sinnlich vorstellen? Es liegt nahe, hier zunachst 
an die Komplikationen mit den Worten der Sprache zu denken, die 
ja, wie sie bei den abstrakten Begriffen die Objekte iiberhaupt ver- 
treten, so moglicherweise auch einmal fiir ein konkretes einzelnes 
Objekt eintreten konnen. Aber diese Hilfe reicht doch nicht aus. 
Denn es gibt Falle, in denen gerade bei der Phantasietatigkeit von 
solchen Wortassoziationen absolut nichts zu bemerken ist. Ubcrdies 
bleibt das Wort ganz unwirksam, wenn ihm nicht selbst wiederum 
eine bestimmte psychische Qualitat anhaftet, die eigentlich jene seine 
stellvertretende Funktion erst begreiflich macht. Wodurch unter- 
scheidet sich aber ein vollig sinnloser, uns unverstandlicher Sprach- 
laut von dem Wort, dem wir eine bestimmte und bekannte Bedeu- 
tung beilegen? Selten nur durch bestimmt aufzuzeigende Vorstel¬ 
lungen, die diesem Bedeutungsinhalt irgendwie entsprechen, immer 
jedoch durch ein begleitendes Gefiihl, das dem gleichen Gefiihl 
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verwandt ist, das die konkrete Vorstellung, an die das Wort erinnern 
soil, in uns erweckt hat. Nun bedarf es, wie wiederum andere Be- 
obachtungen zeigen, durchaus nicht des begleitenden Wortes, um 
dieses Gefiihl zu wecken, und nicht selten ist ein solches Wort iiber- 
haupt unmoglich, weil der BewuDtseinsinhalt, um dessen Erneuerung 
es sich handelt, nicht durch Worte zu bezeichnen ist oder jedenfalls 
tatsachlich nicht in irgendwelche Wortvorstellungen umgesetzt wird. 
In alien diesen Fallen sind es Gefiihle, die in ihrer allgemeinen 
Qualitat wie in ihrer spezifischen Richtung der einzelnen Vorstellung 
oder dem Vorstellungskomplex entsprechen. Auf diese Weise kiin- 
digen sich die letzteren im BewuOtsein an, ohne doch selbst deudich 
bewuflt zu werden. Bei der unverhaltnismaBigen Wirkung, die dunkel 
bewuflte Elemente auf die Gefiihlslage des Bewufltseins austiben 
konnen, werden wir daher im allgemeinen auch da, wo sich das un- 
mittelbare Vorhandensein der Vorstellungssubstrate solcher Gefiihle 
nicht nachweisen laflt, doch unbedenklich ihre Existenz annehmen 
diirfen, nur daft eben ihre dunkle BewuDtseinslage das von ihnen 
ausgehende Gefiihlsmoment fur unsere Apperzeption allein in Wirk- 
samkeit treten laOt 1 ). Nun sind aber begreiflicherweise die Phan- 
tasiegebilde vor andern Vorstellungen durch ungewohnlich lebhafte 
Gefiihle ausgezeichnet, da bei ihnen zu jenen den Vorstellungen an 
sich anhaftendenden subjektiven Wirkungen noch die Gefiihlssteige- 
rung hinzukommt, die aus der Versetzung des eigenen Seins in den 
Gegenstand und aus der steigernden Riickwirkung, die diese Belebung 
ausiibt, hervorgeht. Je lebhafter diese an die Phantasietatigkeit ge- 
bundenen Gefiihle sind, um so starker drangen sie aber immerhin zur 
Gestaltung eines Tragers, den nur die Umgebung in bestimmten, 
mit der Gewalt des unmittelbaren Sinneseindrucks einwirkenden Ob- 
jekten ihnen bieten kann. So sucht die Phantasie an Stelle jener 
dunkeln und fortwahrend zerflieBenden Phantasiebilder wirkliche 
Gegenstande zu hnden oder, wo solche sich nicht bieten, sie zu 
schaffen und so lange umzugestalten, bis sich in ihnen die belebende 
Kraft der Phantasie und das in ihr ausstromende Gefiihl vollkommen 
verwirklicht finden. Darum liegt gerade fur jene Gebilde der Phan¬ 
tasie, deren Stoff der sichtbaren Welt angehort, in der fragmentarischen 


c ) Grundziige der physiologischen Psychologie, III s , S. iioff. 
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und oft ganz versagenden Natur der subjektiven Licht- und Farben- 
empfindungen in besonders hohem MaBe der Antrieb zur Um- 
gestaltung der Wirklichkeit. So umbildend und schaffend, be- 
seelt aber zugleich die Phantasie die umgebende Welt. Sie erzeugt 
Schopfungen, die, nach ihrem Ursprung der auBeren Natur angehorend, 
dennoch das Leben der Seele selbst widerspiegeln. 


c. Klang- und Gerauschempfindungen. 

Hier unterliegt nun von Hause aus durch die ganze Beschaffen- 
heit ihres Empfindungsmaterials die Zeitphantasie wesentlich andern 
Bedingungen. Der Ton ist — abgesehen von den seltenen Fallen, 
in denen der Gehorssinn von friihester Lebenszeit an mangelt — 
immer und in jedem BewuBtsein reproduzierbar. Denn er findet seine 
nie versagende Hilfe in der Assoziation mit der Artikulationsbewegung 
der Stimmorgane, wie sie fortan schon durch die Sprache und die 
in ihr nie fehlenden Tonmodulationen in Ubung gehalten wird. So 
weit man daher auch Umfrage halten mag, die Fahigkeit, Klange 
und Gerausche frei im Phantasiebild zu erzeugen, scheint, wenn man 
die Taubstummen ausnimmt, eine allgemeinmenschliche zu sein. 
RegelmaBig beobachtet man aber, daB ein solches Schallbild in 
einer unwillkiirlich sich einstellenden Bewegung und Bewegungs- 
empfindung der Stimmorgane ihr physiologisches Substrat hat. Diese 
Bewegungsempfindung ist hier durch den fortwahrend sich emeuern- 
den EinfluB der Sprachbewegungen fest assoziiert mit dem Klange 
der Stimme, der nun weiterhin durch anderweitige reproduktive 
Elemente assimilatorisch verandert werden kann. Darum pflegt das 
nachste, was wir bei dem Versuch, irgendeine Schallvorstellung 
willktirlich zu erneuern, in uns wahrnehmen, der mehr oder minder 
deutliche Klang unserer eigenen Stimme zu sein, der sich sofort, 
wenn die bestimmte Absicht hinzutritt, in irgendeinen fremderen 
Schall, z. B. den Klang eines musikalischen Instrumentes, assimilativ 
umwandeln kann. So horen wir innerlich unter Umstanden mit groBer 
Deutlichkeit den Klang der Violine, Klarinette, Posaune usw. Doch 
bleibt dieser Klang immer etwas gedampft und nach dem Klange 
der menschlichen Stimme verschoben. Auch zeigen sich in der 
Fahigkeit, von diesem Ausgangspunkt abzuweichen, wieder Unter- 
schiede, die teils von der durch musikalische Ubung zu Gebote 
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stehenden Fiille reproduktiver Elemente, teils von urspriinglicher 
Anlage abhangen. So spielen hier die eigenen Artikulationsbewe- 
gungen in gewissem Sinn eine ahnliche Rolle wie bei den Phantasie- 
bildern des Gesichtssinnes die Photismen. Dabei liegt aber in der 
fortwahrenden Bereitschaft zur Artikulation und in der Moglichkeit, 
ihre Bewegungen willkurlich zu beherrschen, der eminente Vorzug 
begriindet, den in dieser Beziehung vermoge der urspriinglichen 
Organisationsbedingungen der Gehors- vor dem Gesichtssinn genieftt. 
Insbesondere ist es hier von entscheidender Bedeutung, daft diese 
Beherrschung durch den Willen durch ihren Einfluft auf die Stimm- 
bander und die Muskeln des Mundraumes die Tonhohe der Klange 
sowie die mannigfachen Gerauschqualitaten in sich schlieftt, die in 
den menschlichen Sprachlauten vorgebildet sind. Dadurch wird zu- 
nachst die Sprache selbst, dann der Gesang und endlich die Welt 
der musikalischen Klange iiberhaupt ein unmittelbar bildsames Ma¬ 
terial der Tonphantasie. Der Redner, der Sanger, der Tonkiinstler, 
sie bediirfen in viel geringerem Mafte jener nach auften wirkenden 
Tatigkeit, deren die bildende Kunst nicht entraten kann; ja es bleibt 
moglich, daft sich ein ganzes musikalisches Klanggebilde vollkommen 
unabhangig von aufterer Wiedergabe in der Seele des Horenden 
rein innerlich gestaltet. Nur in einer Beziehung bildet diese un- 
mittelbare Plilfe, die der Klangphantasie in dcr eigenen Bewegung 
zu Gebote steht, zugleich eine Schranke. Unsere Phantasie ist von 
Hause aus nicht angelegt auf polyphone Reproduktionen. Wohl 
kann hier in ahnlicher Weise, wie die Artikulationsempfindung die 
einzelne Klangvorstellung durch Assoziation ins Bewufttsein hebt, 
so hinwiederum der Einzelklang durch reproduktive Assimilationen 
die Fiille der Orchesterstimmen oder des mehrstimmigen Chores 
mitklingen lassen. Doch diese Erganzung bleibt immer relativ schv/ach 
gegeniiber der lebendigen Wirklichkeit. Die fiihrende Stimme hat, 
wie sie sich in einer noch so verwickelt aufgebauten Tondichtung 
selbst immer wieder hervordrangt, so in noch viel hoherem Grade 
in dem Phantasiebild der musikalischen Komposition das Ubergew;cht; 
und diese fiihrende Stimme ist dabei im Grunde immer die eigene 
Stimme, an die sich nur da und dort, wo die Gefiihlsbetonung eine 
bestimmte musikalische Klangfarbung fordert, assimilativ diese an- 
lehnt, wobei sich nun mit dem eigenen Stimmklang deutlich das 
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instrumentale Klangbild mischt. Das iibrige Orchester dagegen spielt 
nur leise mit, und im Grunde bleibt auch hier schliefllich nur ein 
gevvisser Gefuhlston iibrig, der die tatsachlich auflerst dunkel be- 
wuOten begleitenden Klangvorstellungen vertritt. Nur eben bleiben 
diese annahernd reinen Gefuhlskomponenten auf solche entferntere 
Bestandteile verwickelter Gesamtvorstellungen beschrankt, und sie 
konnen vermoge der unmittelbaren sinnlichen Lebendigkeit der do- 
minierenden Empfindungen niemals das Ganze ergreifen. 

d. Die Bewegungsempfindungen. 

Beziehungen zwischen Raum- und Zeitphantasie. 

Was fur die Klangphantasie, das gilt aber in noch hoherem MaOe 
fur den zweiten inhaltlichen Faktor der Zeitphantasie, fur den 
Rhythmus. Sein unmittelbares Substrat bilden die Bewegungs¬ 
empfindungen, die neben den Artikulationsorganen hauptsachlich 
auch die Werkzeuge der Ortsbewegung und der pantomimischen 
Bewegungen umfassen. Tanz und Pantomime als Begleiter der 
rhythmischen Klanggebilde wurzeln so in den allgemeinen Gesetzen 
der Mitbewegung. In dem Zusammenwirken dieser abermals in 
der physischen Organisation vorgebildeten Faktoren haben die Orts- 
und pantomimischen Bewegungen die rhythmischen Formen mit 
mechanischer Notwendigkeit entstehen lassen, um ihnen dann durch 
das Spiel der Affekte jene Mannigfaltigkeit mitzuteilen, die wieder- 
um in dem unmittelbaren EinfluO der Gefiihle auf die aufiere Be- 
wegung eine sich steigernde Wechselwirkung zwischen dem Afifekt 
und seinen Ausdrucksmitteln hervorbringt, worauf dann durch die in 
der eigenen Stimme gebotenen Klangmittel und die von hier aus- 
gehenden Assimilationen in dem Klangcharakter der rhythmisch ge- 
formten Empfindungsinhalte ein dem Affekt adaquater Stoff selbst- 
tatig erzeugt wird. 

So stehen denn schlieOlich die Raum- und die Zeitphantasie ver¬ 
moge der verschiedenen Natur des Empfindungsmaterials, das fur sie 
urspriinglich verfiigbar ist, auch der umgebenden Welt, deren Ein- 
driicke doch beide nachbilden, wesentlich abweichend gegeniiber. 
Die Raumphantasie ist von Hause aus arm. In den blassen, ver- 
ganglichen und liickenhaften Phantasiebildern des Gesichtssinnes 
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verfugt sie nur iiber ein diirftiges Material, das iiberall der Ergan- 
zung und der Auffrischung an der lebendigen Wirklichkeit bedarf. 
Eben darum tritt sie aber um so mehr tatig, den StofF selbst ge- 
staltend und umwandelnd nach auflen. Die Zeitphantasie besitzt in 
dem Klange, den ihr die Sprache, und in dem Rhythmus, den ihr 
die Bewegung des eigenen Korpers bietet, ein Material, iiber das 
sie frei nach Willkiir verfiigt, und das ihren Gebilden auch da, wo 
sie sich ganz unabhangig von der Umgebung gestalten, einen festen 
Inhalt gibt. So konnte man von der Raumphantasie sagen, sie sei 
die ideellste, der Wirklichkeit fernste, eben darum aber zugleich die 
materiellste Phantasietatigkeit, die in dem aufleren StofF, der ihr ge- 
boten wird, sich eigentlich selbst erst entdeckt. Die Zeitphantasie 
erscheint umgekehrt ihrem Ursprunge nach als die materiellste: den 
Stoff, mit dem sie arbeitet, Schall und Bewegung, fiihrt sie von An- 
fang an mit sich; aber eben deshalb ist sie zugleich die ideellste: 
sie vermag ganz aus diesem ihrem urspriinglichen Eigentum ihre 
Gebilde hervorzubringen. Darum betiitigt sich nun hinwiederum 
die Raumphantasie in der Bildung auflerer Objekte, die fur den 
Anschauenden den Eindruck widerspiegeln, den die Dinge selbst 
auf ihn hervorbringen. Ihre Schopfungen brauchen deshalb den 
Gegenstanden der Wirklichkeit durchaus nicht zu gleichen sie 
konnen iibertriebene, verzerrte oder idealisierte Umbildungen der- 
selben sein. Aber alle diese Anderungen bewegen sich innerhalb 
der Grenzen, die ihnen durch die Gebundenheit an das gegebene 
Empfindungsmaterial gezogen sind, und sie bleiben stets eine Wieder- 
gabe des Eindrucks, den die Wirklichkeit auf das Gemiit des Be- 
schauers hervorbringt. In der Verschiedenheit dieses Eindrucks und 
der Wirklichkeit selbst hat schliefllich alles Eingreifen der Phan¬ 
tasie in die letztere, durch das sie diese verandert oder umschafft, 
ihre Quelle. Anders die Zeitphantasie. Indem sie den Stoff, aus 
dem sie ihre Gebilde macht, fast ganz in sich selbst tragt, ist sie 
von Anfang an auf den Ausdruck subjektiver Stimmungen und 
Affekte angelegt, und dieser Bestimmung sind zugleich die Mittel, 
iiber die sie verfugt, unmittelbar angepaDt: der Klang gibt die 
Qualitat der Stimmung wieder, der Rhythmus die Bewegung der 
Gefiihle im Affekt. Hierin wurzelt die wesentlich verschiedene Be- 
deutung, welche die bildenden und die musischen Ktinste als Aus- 
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drucksformen beider Richtungen der Phantasie fur die menschliche 
Entwicklung besitzen. Aber die Beziehungen, in die beide Be- 
tatigungen der Phantasie zueinander treten, entspringen doch schlieft- 
lich daraus, daft es ein und dasselbe menschliche Seelenleben 
ist, dem sie entstammen, und daft sich daher auch die Projektionen 
dieses Seelenlebens in Mythus und religiosem Kultus iiberall zu- 
gleich in den Formen der Raum- und der Zeitphantasie bewegen. 
So bilden von friihe an Mythus und Religion den Inhalt zu den 
vornehmlich von der Kunst zum Ausdruck gebrachten Formen der 
Phantasietatigkeit. 


4. Allgemeine Prinzipien der Phantasiewirkungen. 

Die wesentlichen Faktoren der Phantasietatigkeit sind, wie uns 
die experimentelle Variation ihrer Bedingungen gezeigt hat, keine 
andern als diejenigen, die schlieftlich jede Sinnesvorstellung zu- 
sammensetzen. So erwiesen sich Blickpunkt und Fixierlinien, re- 
produktive Assimilationen, die von den Bestandteilen des Eindrucks 
sowie von diesem in seiner Totalitat ausgehen, endlich Gefiihle und 
Empfindungen, die an unsere eigene, den Raum nach seinen ver- 
schiedenen Richtungen durchmessende Tatigkeit gekniipft sind, als 
die allgemeinen Faktoren der Raumphantasie. Ahnlich zeigten sich 
die Gebilde der Zeitphantasie an dieselben Elemente gebunden, aus 
denen jede Zeitvorstellung sich aufbaut, nur mit dem Unterschied, 
daft auch hier die subjektiven Elemente und, als eine den Zeitvor- 
stellungen spezifisch zukommende Eigenschaft, die assimilativen 
Wirkungen auf die Affekte und ihre korperlichen Ausdrucksbe- 
wegungen mit besonderer Energie hervortreten. In beiden Fallen, 
bei der Raum- wie der Zeitphantasie, bestehen so die Faktoren, 
denen schlieftlich die entscheidende Wirkung zukommt, in Gefiihlen 
und Empfindungen, die, mit den durch das Objekt selbst ausge- 
losten Erregungen verschmelzend, die eigene, durch den Eindruck 
erweckte Tatigkeit in das Objekt zuriickiibertragen und so dieses 
als ein tatiges, belebtes erscheinen lassen. Indem dies Leben in 
den Gefiihlen des Beschauenden seine Quelle hat, nimmt es teil an 
dessen eigenem Leben. Dieser fiihlt sich eins mit dem Objekt, 
und dies Gefiihl der Einheit steigert sich wieder um so mehr, je 
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lebhafter die Gefiihle durch das Zusammenwirken ihrer Faktoren und 
durch die assimilierenden Wirkungen reproduktiver Elemente erregt 
werden. 

Das eigenartige Wesen der Phantasie, das einen nie fehlenden 
Einschlag aller seelischen Vorgange bildet, urn dann freilich erst bei 
einer gehobenen und in entscheidenden Fallen bis zur Illusion ge- 
steigerten Wirksamkeit der Assimilationsprozesse in seiner spezi- 
fischen Natur erkennbar zu werden, laflt sich so auf zwei Prinzipien 
seelischen Geschehens zuruckfuhren, die dann weiterhin durch den 
Hinzutritt der Bedingungen des gemeinsamen Lebens ilire unge- 
heure, wiederum tief in das EinzelbewuOtsein zuriickwirkende Be- 
deutung gewinnen. Das eine dieser Prinzipien konnen wir das der 
belebenden Apperzeption nennen. Es faflt die in dem Begriff 
der >Einfiihlung« schon angedeutete, aber doch nur nach einer 
einzelnen Seite hin ausgedriickte Wirkung aller der Elementarpro- 
zesse zusammen, die in ihrer Vereinigung vor alien andern die 
»Phantasie* kennzeichnen: die Eigenschaft namlich, das eigene 
Selbst des Beschauers so in das Objekt zu projizieren, 
daft er sich mit diesem eins fiihlt, also nicht blofi den Gegen- 
stand, indem er ihn belebt, zu einem andern macht, sondern auch 
sich selbst zum Objekt wird. Dieses Prinzip beherrscht das Seelen- 
leben in alien seinen Gestaltungen, seinen Wandlungen und Ent- 
wicklungen. Es beherrscht die Anschauungswelt des Kindes ver- 
lialtnismaOig noch ungestort, und es bricht immer und immer wieder 
durch auch in den Vorstellungen des reifen Menschen. Es be¬ 
lebt die Schopfungen der Kunst von dem einfachsten Gerat und 
Ornament an bis zu den vollendetsten Nachbildungen der mensch- 
lichen Gestalt und sonstiger Naturformen oder zu den Schopfungen 
der Architektur. Es bricht endlich in der Entwicklung des Mythus 
hervor, von dem primitiven Seelcnkultus an bis zu den mythischen 
Ausschmtickungen, mit denen die Phantasie die Gestalten der ge- 
schichtlichen Religionen umgibt, und es betiitigt sich endlich nicht 
minder in diescn Religionen selbst, die ihre Ideen in phantasie- 
vollen, unter der Mithilfe von Mythus und Dichtung entstandenen 
Symbolen zum Ausdruck bringen. In alien diesen Gebieten ist 
das Prinzip der belebenden Apperzeption, wenn es auch nicht 
selbst mit der schopferischen Kraft des Geistes zusammenfallt, 
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doch so innig mit ihr verwachsen, daft beide nicht getrennt zu 
denken sind. 

Das zweite Prinzip wollen wir als das der gefiihlssteigern- 
den Macht der Illusion bezeichnen. Es spricht sich in jener 
iiberall und am klarsten wiederum bei den einfachsten Phantasie- 
gebilden hervortretenden Tatsache aus, daft unter alien den Fak- 
toren, aus denen sich die Anschauung eines Gegenstandes zusammen- 
setzt, nicht die objektiven, sondern die subjektiven, die wir eben in 
ihrem Zusammenwirken die das Objekt umgestaltende und belebende 
Phantasie nennen, zugleich die entscheidenden Gefiihlsmomente des 
Eindrucks abgeben, so daft mit der Zunahme dieses Faktors der 
Phantasie die gefiihlssteigernde Wirkung des Eindrucks Hand in 
Hand geht. Auch dieses Prinzip beherrscht das Seelenleben in alien 
Formen und auf alien seinen Stufen. Es tritt ebenso hervor in der 
Macht der normalen oder der pathologischen Illusion wie in der 
schaffenden Phantasie des Kiinstlers oder der empfangenden dessen, 
der sich in Objekte der Natur oder der Kunst asthetisch genieftend 
vertieft, und es offenbart sich endlich wiederum am gewaltigsten da, 
wo jene illusorischen Gefuhle die hochste Seligkeit wie die furcht- 
barste Qual in sich schlieften, deren das menschliche Herz fahig 
ist, in Mythus nnd Religion. Mag darum das Prinzip der beleben- 
den Apperzeption in den psychologischen Faktoren, die es ein- 
schlieftt, die Entstehung dieser Schopfungen des menschlichen 
Geistes nach ihren wesentlichsten Eigenschaften kennzeichnen, so ist 
es doch erst das erganzende Prinzip der gefiihlssteigernden Illusion, 
das zugleich die ungeheuern Wirkungen dieser Phantasieschopfungen 
erklarlich macht. 


III. Die Phantasie in der individuellen Entwicklung. 

1. Die kindliche Phantasie und das Spiel. 

a. Der Anfang der Phantasietatigkeit. 

DaO die Phantasietatigkeit des Kindes eine regere, lebhaftere ist 
als die des erwachsenen Menschen, wird bekanntlich durch tausen- 
derlei Ziige phantastischer Ubertreibung und Umdichtung der 
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Wirklichkeit, am allermeisten aber durch den unaufhaltsamen Spiel- 
trieb des Kindes bestatigt. In das Phantasieleben des Kindes einzu- 
dringen, ist gleichwohl keine ganz leichte Aufgabe. Wir konnen 
wohl die auDeren Symptome beobachten, aber was das Kind selbst 
bei seinem Tun und Treiben empfindet und fiihlt, darauf lafit sich 
doch nicht ohne weiteres aus seinen Handlungen zuriickschlieOen. 
Denn jene Grenze zwischen Illusion und Fiktion, die so manchmal 
auch die Meinungen und Aussagen erwachsener und gebildeter 
Menschen unsicher macht, ist natiirlich beim Kinde noch viel 
schwerer zu ziehen, und sie ist wahrscheinlich in vielen Fallen iiber- 
haupt nicht vorhanden. Das Kind kann eine Erzahlung gleichzeitig 
glauben und doch wissen, dad sie erdichtet ist. Es kann seine 
Puppe fiir ein wirkliches Kind halten, an dem es mit der ganzen 
Liebe hangt, deren doch auch das Kind nur gegen ein mitfuhlen- 
des Wesen fahig ist, und es kann zugleich iiberzeugt sein, daO 
diese Puppe nur eine unvollkommene und zerbrechliche Nachahmung 
eines menschlichen Wesens und nicht dieses selber ist. Wie es 
kommt, daO diese Widerspriiche ungestort nebeneinander bestehen, 
ohne dem Kinde den GenuD, den es aus seinem Phantasieleben 
schopft, irgendwie zu verkiimmern, dariiber kann uns aber schliefl- 
lich die objektive Beobachtung des Kindes keinen zureichenden 
AufschluB geben, sondern dazu miissen wir unsere eigene Phantasie, 
und miissen wir die diirftigen Erinnerungen zu Rate ziehen, die uns 
aus der Zeit der eigenen Kindheit geblieben sind. 

Uber die Auflerungen der kindlichen Phantasie in dem Leben 
und Treiben und besonders in den Spielen des Kindes konnen wir 
hier kurz hinweggehen. Sie sind ja aus der alltaglichen Erfahrung 
bekannt und oft genug von liebevollen Beobachtern des kindlichen 
Lebens geschildert worden 1 ). Was uns hier interessiert, das ist 
teils die in diesen Schilderungen meist zuriicktretende Frage, wie 
sich das Phantasieleben des Kindes entwickelt, teils die andere, wie 


*) Aus der reichen Literatur uber die Psychologie des Kindes seien hier als 
Schriften, die auf die Phantasietatigkeit naher eingehen, hauptsachlich genannt: James 
Sully, Untersuchungen iiber die Kindheit, deutsch von Stimpfl, 1897, S. 23 ff. B. Perez, 
L’Education intellectuelle, 1896, p. 205 fT. Compayr^, Die Entwicklung der Kindes- 
seele, deutsch von Chr. Ufer, 1900, S. 186 ff. Karl Groos, Das Seelenleben des 
Kindes, 1904, S. 128 ff. 
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sich die Eigenart der kindlichen Phantasie qualitativ und quantitativ 
unterscheidet, und welche Aufschliisse liber die allgemeine Bedeu- 
tung der Phantasie im Leben der Volker wir ihrer Betrachtung ent- 
nehmen konnen, eine Frage, die durch den Hinweis auf allgemeine, 
mehr a priori angenommene als wirklich beobachtete Entwicklungs- 
ianalogien, womit man sich in der Regel begniigt, gar nicht beant- 
vvortet wird. Im Hinblick auf diese Probleme ist nun das Pradikat 
der grofteren Lebendigkeit und Regsamkeit gewift kein unrichtiges, 
aber es ist doch ein so unbestimmtes, daft es liber die Natur 
des kindlichen Phantasielebens eigentlich nichts sagt; und auch 
die mancherlei einzelnen Zlige aus dem Tun des Kindes helfen 
hier nicht weiter, solange sie nicht naher psychologisch analysiert 
und mit den durch die experimentelle Untersuchung erschlossenen 
allgemeinen Gesetzen der Phantasietatigkeit in Beziehung gebracht 
sind. 

Nun ist es natlirlich schwer, auf Grund der Beobachtung einen 
Punkt anzugeben, bei dem von einem An fang der Phantasietatig¬ 
keit geredet werden konnte. Da diese nicht die Aufterung eines 
spezifischen Vermogens ist, sondern mit der Gesamtheit der seeli- 
schen Funktionen im innigsten Konnex steht, so wird man schlieft- 
lich annehmen mlissen, daft flir sie dasselbe wie fur sie alle gilt, 
daft namlich nicht mit einem ploftlichen Anstoft, sondern stetig, 
gewissermaften asymptotisch von dem allgemeinen Niveau der dunkeln 
Anfangszustande des Bewufttseins sich erhebend, das Phantasieleben 
anfangt. Deutliche Symptome davon bemerkt man aber doch erst 
etwa um die VVende des ersten und zweiten Lebensjahres, wo das 
Kind bemalte Zeichnungen oder korperliche Nachbildungen von 
Gegenstanden mit den sichtlichen Aufterungen des YViedererkennens 
betrachtet, anfaftt und durch lebhafte Bewegungen zeigt, daft jene 
irgendwelche Vorstellungen in ihm anregen, inmitten deren es selbst 
irgendwie handelnd tatig ist. In dem Augenblick, wo das Kind der 
Sprache machtig wird, verrat sich dann auch deutlich in den be- 
gleitenden Worten diese beginnende Phantasietatigkeit, die freilich 
nur erst liber einen dlirftigen Umkreis gelaufiger Vorstellungen ver- 
fiigt. Daft ein Mann geht oder reitet, eine Kuh brtillt, ein Hund 
bellt oder beiftt, das und ahnliches pflegen die iiaheliegenden Asso- 
ziationen zu sein, die durch den Anblick der Gegenstande oder ihrer 

Wundt, Volkcrpsychologic II, x. r 
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Nachbildungen erweckt werden. Charakteristisch ist dabei nur, daft 
das Kind iiberall fahig ist, die Objekte auch in andern Situationen 
wiederzuerkennen, als in denen sie ihm in der unmittelbaren Wahr- 
nehmung gegeben waren, und daft es offenbar also schon in dieser 
friihen Lebenszeit iiberall die wirklichen Dinge mit seinen Phantasie- 
bildern verbindet. Nur sind freilich diese Phantasiebilder selbst autterst 
diirftig. Denn sie konnen naturgemaD die engen Schranken gelaufiger 
Lebenserfahrungen nicht iiberschreiten; und auch davon, daft das 
Kind weiter auseinander liegende Erlebnisse miteinander verkniipfte, 
sind erhebliche Spuren nicht zu beobachten. Was in der Wahrneh- 
mung zusammen gewesen ist, das wiederholt sich auch in den Phan- 
tasiegebilden in dem gleichen Neben- und Nacheinander. Von der 
unmittelbar gegebenen Wahrnehmung weichen diese nur darin ab, 
daD sie zu jedem beliebigen einzelnen Objekt hinzunehmen, was 
zwar nicht in der gegenwartigen, aber irgend einmal in einer friiheren 
Wahrnehmung damit verbunden war. Will man hier die iiblichen 
Bezeichnungen der verschiedenen Formen der Phantasie gebrauchen, 
so wiirde man also sagen konnen: das Kind besitzt eine sehr groDe 
und allezeit bereite reproduktive, aber es besitzt so gut wie gar 
keine kombinierende Phantasie. 

b. Uberlieferte und frei erfundene Spiele des Kindes. 

In diesem Verhaltnis andert sich auch in der folgenden Periode 
und insbesondere in dem etwa vom dritten bis in das neunte Lebens- 
jahr reichenden Bliitezeitalter der kindlichen Phantasie nichts Wesent- 
liches. Doch wird nun das Spiel des Kindes zum treuesten Abbild 
seiner Phantasietatigkeit. Freilich ist dasselbe insofern kein reines 
Abbild der individuellen Entwicklung, als gerade hier das einzelne 
Kind unter der Herrschaft einer seit Jahrhunderten uberkommenen 
Uberlieferung steht. Wie die Brauche und Sitten, in deren Umkreis 
sie ja nach ihrer allgemeinsten Bedeutung gehoren, so sind auch 
die meisten Spiele der Kinder ein von lange her iiberkommenes 
Erbgut, das sich zwar in seinen einzelnen Erscheinungsformen im 
Laufe der Zeiten ebenso wandelt wie das auflere Leben, dessen 
Abbild es ist, das aber in seinen Grundformen sclilieDlich konstant 
wie dieses Leben selbst ist. Die tagliche Arbeit, die Sorge fur Haus 
und Kinder, das Handwerk, Kampf, Krieg und offentliche Feste, 
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daneben die einzelnen Betatigungen des Triebes nach rhythmischer 
Bewegung des eigenen Korpers oder aufterer Gegenstande, die sich 
teils aus jenen Arbeitsspielen abgelost haben, teils wohl auch selb- 
standig entstanden sind, wie das Spiel mit dem Ball, dem Rad, dem 
Kreisel, der Schaukel usw., — das sind die Grundformen, in denen 
sich seit unvordenklichen Zeiten die Spiele der Kinder bewegen. 
Und selbst darin wirkt hier namentlich in landlichen Kreisen, in denen 
der ererbte Brauch vor der zerstorenden Flut des groftstadtischen 
Lebens einigermaOen geschiitzt geblieben ist, die Macht der Tradition 
fort, daO gerade das Kind seine Spiele heute noch wie vor Jahr- 
hunderten nach dem Wechsel der Jahreszeiten richtet, obgleich die 
Erinnerung an die Anlasse dieses Wechsels, von denen manche mit 
langst vergangenen Kulten und Sitten zusammenhangen mogen, langst 
erloschen ist. Wie sich aber auch im einzelnen Falle die Erschei- 
nungen gestalten mogen, sie lassen sich stets auf zwei Faktoren 
zuruckfiihren: auf das Vorbild, das die Nachahmung und mit ihr 
die gleichen erfreuenden Gefiihle weckt, die der Betatigung eigener 
Kraft uberall zukommen; und auf die von selbst durch die Motive 
des Augenblicks sich einstellende Abanderung des Uberliefer- 
ten, die sich entweder innerhalb eines bestimmten Kreises be- 
festigen kann oder, ahnlich andern individuellen Gewohnheiten, 
spurlos wieder verschwindet. So ist auch in den traditionellen 
Kinderspielen die individuelle Phantasie durch iiberkommene Nor- 
men eingeschrankt. 

Weit ungebundener bewegt sich die Phantasie in jenem frei 
erfundenen Spiel, in dem das einzelne Kind entweder fur sich 
allein oder zusammen mit wenigen Gefahrten das Tun und Treiben 
seiner Umgebung nachahmt, und wo nun auch in hoherem Mafle 
die verschiedenen Neigungen der Geschlechter und Altersstufen sowie 
die Unterschiede der individuellen Begabung ihre Rechte geltend 
machen. Auch diese Spiele entspringen aus der Nachahmung. Aber 
was sie nachahmen, das ist nicht das uberlieferte Spiel, sondern das 
Leben selbst, das in Haus und Hof, in Feld und Wald, in Hand- 
werksberuf und biirgerlichem Leben das Kind umgibt. Darum, wie 
diese Beschaftigungen selbst unendlich wechseln und doch in gewissen 
ihrer Grundformen unveranderlich sind, so bieten auch die freien 
Spiele ein Bild dieser Mannigfaltigkeit und Gleichmafligkeit des 

5 * 
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Lebens. Und wie im Leben der einzelne bald allein, bald zusammen 
mit seinesgleichen tatig ist, so wechselt auch das Kind nach Be- 
diirfnis und Gelegenheit zwischen dem einsamen und dem gemein- 
samen Spiel. Unter ihnen bedarf jenes mehr als dieses der aufieren 
Objekte, an denen sich die Phantasie betatigen kann. Im gernein- 
samen Spiel sind die Spielgenossen selbst schon solche Ob ekte, 
so daO hier das eigentliche Spielzeug in seiner Bedeutung zuriick- 
tritt. Aus diesem Grunde sind nun aber auch fur das Studium der 
spielenden Phantasie die einsamen Spiele die instruktiveren. Sie 
spornen die Phantasie lebhafter an, und diese kann sich zugleich in 
ihrer individuellen Eigenart freier bewegen, indes das gemeinsame 
Spiel leicht wieder in gewisse traditionelle und verhaltnismaflig ein- 
formige Spielformen umschlagt, wie im Kriegsspiel, im Rauberspiel, 
im Versteckspiel u. a. Das einsame Madchen aber, das seine Puppe 
pflegt, oder der Junge, der nach eigenem Ermessen seine Bleisoldaten 
zum Treffen formiert oder sich aus Bauklotzen Hauser und Festun^en 
baut, sie iiben das echte Phantasiespiel; und sie iiben es in einer 
Form, in der sich die belebende und umgestaltende Kraft der Phan¬ 
tasie am fruchtbarsten erweisen kann, weil diese sich ihre Objekte 
selbst erst schaffen oder die vorhandenen ihren Zwecken anpassen 
muO. Da ist es denn eine leicht zu beobachtende Tatsache, dafi 
diese Objekte, deren die Phantasie bedarf, dann am meisten zu 
eigener Tatigkeit anregen, wenn sie zwar an den vorgestellten Gegen- 
stand erinnern, dabei aber diesem doch hinreichend fern bleiben, 
urn hinwiederum die eigene Tatigkeit der Phantasie nicht zu hemmen. 
Darum sind eine Wachspuppe, die in Gesicht und Kleidung und 
womoglich auch in ihrer Grofte die naturgetreue Nachbildung eines 
Kindes ist, oder ein Steinbaukasten, dessen einzelne Teile genau 
dem nach einer bestimmten Vorlage auszufiihrenden Gebaude an- 
gepaDt sind, viel unvollkommenere Spielzeuge als die primitivsfe 
Holzpuppe, die nur annahernd die Ziige eines menschlichen An- 
gesichts tragt, oder eine Sammlung von Holzklotzen, die beliebig 
zusammengefugt werden konnen. Die naturgetreue Nachbildung wird 
dem Kinde zu einem Gegenstand der Vervvunderung, wenn nicht der 
Furcht, und der kiinstliche Automat, sei er nun eine springende 
Maus, ein fliegender Vogel oder ein zum wirklichen Dampfbetrieb 
eingerichtetes Modell einer Eisenbahn, sie sind Objekte, mit denen 
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die Phantasie nichts anzufangen weifi, weil dieser alles das vorweg- 
genommen ist, was sie aus den Objekten machen sollte. 

Diese Regel, daft das Objekt der Phantasie moglichst freien 
Raum gewahren muft, hat neben ihrer von den Eltern und Erziehern 
so gut wie von Spiel war enfabrikanten arg vernachlassigten padago- 
gischen Wichtigkeit auch fiir die Psychologie der Phantasie ihre Be- 
deutung. Sie beweist schlagend, daft deren belebende und umgestal- 
tende Wirkung nicht auf irgendeiner tief eingreifenden Veranderung 
des Gegenstandes selbst beruht, wodurch dieser nun tatsachlich als 
etwas ganz anderes vorgestellt wiirde, als er eigentlich ist Ware 
das der Fall, so miiftte ja unfehlbar die objektive Verahnlichung des 
Gegenstandes, durch die man der Phantasie einen Teil dieser Arbeit 
abnimmt, auch den Spielzweck selber fordern. Aber gerade das 
Gegenteil trifft zu. Wo die Phantasie nichts mehr zu tun findet, da 
lehnt sie den Gegenstand ab: er laftt sie gleichgiiltig oder erweckt 
Affekte der Verwunderung, der Furcht. Auf der andern Seite lehrt 
die Beobachtung, daft, wenn umgekehrt das Objekt des Spiels 
dem wirklichen Gegenstand, den es vorstellen soli, immer unahnlicher 
wird, dadurch zwar ebenfalls allmahlich die Wirksamkeit der Phan¬ 
tasie gestort und schlieftlich aufgehoben wird, daft aber hier doch 
je nach der Bedeutung, die dem Objekt gegeben werden kann, und 
je nach der Energie der Phantasietatigkeit der Spielraum ein iiber- 
aus wechselnder ist. Als Soldaten z. B. wird ein spielender Junge 
wohl immer nur Figuren anerkennen, die noch irgendwie an solche 
erinnern. Aber als irgendeinen sonstigen Menschen wird er unter 
Umstanden ein bloftes Stiick Holz zu nehmen bereit sein, falls es 
nur eine langliche Form hat; und ein Madchen, das einer als Wickel- 
kind figurierenden Puppe bedarf, geht vielleicht in ihrer Anspruchs- 
losigkeit noch weiter: ein vorgefundenes Taschchen oder ein Ball 
geniigt, um das Wickelbett darzustellen, in das die abwesende Puppe 
selbst nur hineingedacht wird. Natiirlich kann hier iiberall keine 
Rede davon sein, daft sich das spielende Kind unter solchem Spiel- 
zeug alles das wirklich vorstellte. Aber auch der Begriff einer »be- 
wuftten Selbsttauschung«, den man hier gelegentlich gebraucht hat, 
fiihrt nicht weiter, da er doch eigentlich nur eine auf den ersten 
Blick paradox erscheinende Tatsache in einen ebenfalls paradoxen 
Ausdruck zusammenfaftt, der dariiber, worin eigentlich in diesem 
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Falle der Prozefl der »Selbsttauschung« bestehe, und wie ein solcher 
iiberhaupt moglich sei, gar nichts aussagt. In Wahrheit findet eben 
iiberhaupt keine Selbsttauschung statt, weder eine bewuflte noch 
eine unbewuflte, sondern dieser Ausdruck intellektualisiert einen Pro¬ 
zefl, der seinem wesentlichen Inhalte nach kein intellektueller Prozefl 
ist. Eine Tauschung besteht allezeit darin, daft eine Vorstellung als 
solche verkannt und fur eine andere gehalten wird. Was aber das 
Kind eine Puppe fiir ein lebendes Wesen, einen Bleisoldaten fiir 
einen wirklichen Soldaten oder gar einen beliebigen Stock fiir einen 
Menschen, eine Holzkiste fiir ein Haus nehmen laftt, das beruht auf 
keiner Tauschung iiber die Natur dieser Objekte und ist ebensowenig 
eine Fiktion, die deni Gegenstand ein ihn vertretendes Symbol sub- 
stituiert, sondern hier iiberall ist es lediglich das dem Gegenstand 
anhaftende Gefiihl, das durch das Objekt des Spiels nicht bloft 
mit der gleichen, sondern mit groflerer Starke erweckt wird wie 
durch den Gegenstand selbst. Das dem Spiel dienende Phantom 
unterliegt dabei also weder einer tauschenden Umwandlung, noch 
soil es ein stellvertretendes Zeichen sein, sondern es wirkt lediglich 
als ein Reiz, der das dem wirklichen Gegenstand anhaftende Gefiihl 
auslost. Damit ein Objekt als ein solcher Reiz wirken konne, dazu 
mufl irgendeine wenn auch noch so lose Beziehung zu dem wirk¬ 
lichen Gegenstand allerdings existieren. Eine solche vermiflt man 
in der Tat niemals, sollte sie auch nur in der langlichen Gestalt des 
Stocks und dem oben aufsitzenden Knopf bestehen, wodurcli der 
Stock an einen Menschen erinnern kann, oder auflerstenfalls sogar 
nur darin, daft das Phantom ebenso wie der Gegenstand selbst ein 
einzelnes Ding ist. In irgendeiner Weise erinnern mufl also das 
Phantom an den Gegenstand, sei es auch blofl durch sein Dasein 
im Gesichtsraum. Als Phantasiereiz kann es aber natiirlich nur da- 
durch wirken, daft es eine Erinnerung an Gegenstiinde wachruft, die 
fiir das Kind die wirklichen Substrate jener Gefuhle sind. Diese Er- 
innerungen sind Jedoch ebensowenig wie bei jenen unbestimmten 
Assoziationen, die bei den Zeichnungen in Fig. 4 und 6 (S. 35, 37) 
verandernd auf die Auffassung der Formen einwirken, irgendwie dem 
vorgestellten Gegenstande selbstandig gegeniiberstehende Erinnerungs- 
bilder; ja sie bestehen nicht einmal in assimilativen Elementen, die 
etwa, wie bei den pseudoskopischen Bildern (Fig. 1 und 2, S. 21 f.), 
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die Auffassung des Objektes verandern. Vielmehr sind es hochstens 
blasse, fortwahrend zerfliefiende Erinnerungsbilder, die das Phantom 
leise umschweben, ohne es auch nur fiir einen Augenblick in seiner 
realen Beschaffenlieit verandern zu konnen. Dennoch reichen sie 
hin, ihm die voile Gewalt der Gefuhle mitzuteilen, die von dem 
Gegenstand selbst ausstromen; und hier macht sich nun offenbar die 
allgemeine psychologische Tatsache geltend, daft die ihrem Vor- 
stellungsinhalte nach dunkeln Bewufltseinsinhalte gleichvvohl von 
auOerst lebhaften Gefiihlen begleitet sein konnen (S. 56). Dazu 
kommt aber in diesem Falle noch jene das Objekt belebende Wir- 
kung, die auf das Gefiihl steigernd zuriickwirkt. Auch diese be¬ 
lebende Macht der Phantasie besteht jedoch nicht im mindesten 
darin, daft das Phantom etwa in der Vorstellung selbst in ein 
lebendes YVesen oder uberhaupt in den Gegenstand verwandelt 
wiirde, als dessen Substrat es dient, sondern als wahrgenommenes 
Objekt bleibt es im wesentlichen dasselbe, das es gewesen, ehe es 
dem Spielzweck untertan wurde. Es ist nur durch den Gefiihlsreiz, 
der ihm zu eigen geworden, selbst in seinem Gefiihlswert und dem- 
nach in allem, was es weiterhin bedeuten kann, zu einem Stuck 
lebendiger Wirklichkeit geworden, und in diesem Sinne hat es 
nun in der Tat eine analoge geftihlssteigemde Wirkung wie eine 
phantastische Illusion. Nur daft hier nicht, wie bei der wirklichen 
Illusion, das Bild des Gegenstandes selbst wesentlich verandert 
wird. Aber darin gerade, daO beim Spiel des Kindes eine so 
klaffende Liicke zwischen Phantom und Wirklichkeit liegt, bewahrt 
sich um so mehr die geftihlssteigemde Macht der Phantasie. Zu- 
gleich zeigt sich deutlich, in welcher Beziehung die Phantasie des 
Kindes lebhafter ist als die des gereiften Menschen. Die Quelle 
dieser grofieren Regsamkeit liegt namlich nicht darin, daft die Emp- 
findungen und Vorstellungen des Kindes wesentlich andere waren, 
sondern lediglich in der groOeren Intensitat und leichteren Erreg- 
barkeit seiner Gefuhle. Wie der geringste Schmerz und das leiseste 
Ungemach es tief ungliicklich machen, und umgekehrt die unbedeu- 
tendste Gabe es mit unbegrenzter Freude erfiillen kann, so bildet 
diese Macht der Gefuhle auch den springenden Punkt in der Illusion 
des Spiels. Je lebhafter das Gefiihl, um so leichter verleiht es dem 
Phantom das Leben der Wirklichkeit, ja erhoht dieses durch die 
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gefuhlssteigernde Macht der Illusion. Je armer der auf die Vorstel- 
lungsseite kommende Anteil der letzteren ist, um so mehr beleuchten 
aber diese Erscheinungen zugleich jene Wirkungen der Phantasie, 
bei denen sich, wie bei den Schopfungen der Kunst, mit der 
Illusion des Gefuhls immer zugleich bis zu einem gewissen Grade 
die der Vorstellung verbindet, und wo nun beide Faktoren wiederum 
wechselseitig sich steigern konnen. 


2. Die dichterische Phantasie des Kindes. 

a. Erzahlung und Marchendichtung. 

Ganz wie im Spiel die Phantasie des Kindes nicht darin sich 
auflert, daO es seine Vorstellungen phantastisch umgestaltet, sondern 
vielmehr darin, dab es den Objekten einen ihrer wirklichen Be- 
schaffenheit nicht entsprechenden, von irgendwelchen Eigenschaften 
derselben ausgehenden Gefiihlswert beilegt, so besteht nun iiber- 
haupt in dieser die Wirklichkeit nicht sowohl umgestaltenden als sie 
umfuhlenden Auffassung der Dinge ein wesentlicher Zug des 
kindlichen Bewufltseins, von dem aus auch die sonstigen AuDerungen 
seines Phantasielebens bestimmt werden. Freilich kann man schliefl- 
lich von jedem Menschen sagen, daO er eigentlich nicht in der 
wirklichen, sondern in einer eingebildeten Welt lebe. Denn jeder 
lebt ja in der Welt, die er und er ganz allein sich einbildet; und 
in jedem andern nimmt sich dieses Weltbild wieder anders aus. 
Aber auch da sind es weniger unsere Vorstellungen der Gegenstande, 
die vielleicht an sich nur ganz leise variieren mogen, als die Ge- 
fiihle, die sie in uns erregen und die wir in sie hineinlegen, was 
unsere individuelle Weltanschauung ausmacht. Und beim Kinde ist 
es nun eben dieses Gefiihlsmoment, das in besonders groDer und 
freilich zugleich in sehr wechselnder Starke und in sehr verander- 
licher Richtung seine Auffassung der Dinge bestimmt. Was im 
Augenblick sein hochstes Interesse erregte, kann es im nachsten 
vollig gleichgultig lassen, und was heute Gegenstand seines Ent- 
ziickens war, kann ihm morgen zum Inhalt bitteren Kummers wer¬ 
den. Gerade die Enge des Gesichtskreises, die geringe Anzahl der 
Vorstellungen, iiber die das BewuOtsein verfugt, laflt diese iiber- 
schwengliche Gefiihlsbetonung durch den Kontrast um so greller 
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hervortreten. Phantasievolle Kinder pflegen friihe schon die Er- 
zahlungen ihrer Mutter und Ammen nachzuahmen. Der Inhalt 
solcher frei erfundener kindlicher Erzahlungen aus dem vierten bis 
sechsten Lebensjahre ist natiirlich ein sehr diirftiger: er besteht 
meist aus einzelnen Marchenerinnerungen, in die allenfalls noch Be- 
gegnungen aus dem eigenen Leben vervvebt werden. Aber der 
gemeinsame Zug dieser Kindererzahlungen ist die Steigerung. Ent- 
fernung und Zahl, Grobe und Kleinheit der Dinge werden so weit 
iibertrieben, als die zu Gebote stehenden Vorstellungen oder Ausdriicke 
es zulassen, und nicht selten wird das Gesagte nachtraglich noch weiter 
gesteigert. Auch die bekannten Liigen kleiner Kinder sind nicht 
ganz selten Produkte solcher phantastisch iibertriebener oder ganz 
eingebildeter Erlebnisse. Die Steigerung bezeichnet eben den Ge- 
fiihlsakzent, der auf den manchmal an sich ganz gleichgiiltigen Ob- 
jekten ruht. Es ist die gleiche Steigerung, die auch dem Marchen 
eigen ist, das hierin wie in seinen sonstigen Merkmalen den Scho- 
pfungen der kindlichen Phantasie verwandt ist. Auber dieser sind 
es namentlich zwei Eigenschaften, die dem echten Marchen durch- 
weg zukommen, und die auch das YVesen der kindlichen Phantasie 
kennzeichnen. Die eine besteht in der Vorliebe fiir Gestalten, die 
entweder Grauen oder Entziicken erwecken. Riesen und Zwerge, 
Hexen und wilde Tiere oder wundervolle Prinzessinnen, giitige Feen 
und glanzende Ritter, das sind die typischen Gebilde der Marchen- 
erzahlung, in denen sich nach den beiden Seiten von Leid und Lust 
das gesteigerte Geftihlsleben des Kindes selbst spiegelt. Die andere 
Eigenschaft besteht in der Neigung zum Unerwarteten, Uberraschen- 
den, Wunderbaren. Darum hat die Verzauberung ihre dauernde 
Heimat im Marchen. Sie offnet Berge, labt in der Tiefe der Erde 
oder auf dem Grunde der Gewasser Schlosser entstehen, deren In- 
sassen jahrhundertelang schlafen und dann wiedererwachen. Alle 
diese Ziige, in denen sich wiederum eine tiberschwengliche Gefiihls- 
innigkeit mit der Neigung zu starken Geftihlskontrasten und der Armut 
an mannigfaltigem Inhalt verbindet, charakterisiert zugleich sehr 
scharf das echte, zwar auch nicht vom Kind erfundene, aber doch der 
kindlichen Phantasie angepabte Volksmarchen gegeniiber dem Kunst- 
marchen, das natiirlich vielfach diese Ziige iibernommen hat, dabei 
aber doch in der Regel darin von seinem Vorbilde abweicht, dab es 
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einen reicheren, in vielen Beziehungen iiber die Sphare des kindlichea 
Denkens hinausreichenden Lebensinhalt spiegelt, und daf3 es gerade 
da, wo es der kindlichen Phantasie moglichst gerecht zu vverden sucht, 
ganzlich fehlgreift, indem es die auDeren Hilfsmittel der spielenlden 
Phantasie mit dieser selber verwechselt. Entweder wird so das Mar- 
chen zu einer phantastischen Abart der Novelle, wie in den Erzah- 
lungen von »Tausendundeine Nacht« und ihren modernen Nachbil- 
dungen. Oder es entsteht eine spezifische Form des Kunstmarchens, 
die der kindlichen Phantasie eigentlich inadaquat ist. Topfe, Zinn- 
soldaten und alte Laternen, wie sie selbst der Virtuos unter den 
Marchendichtern, Andersen, gelegentlich auftreten laflt, kann zwar 
auch das Kind in seinem Spiel als belebte und fiihlende Wesen ver- 
wenden. Aber das geschieht doch nur, indem es sie in wirkliche 
lebende Wesen, also den Zinnsoldaten in einen wirklichen Soldaten, 
den Topf und die Laterne ehva in alte Frauen oder andere mensch- 
liche Wesen umdenkt. Darum hort das Kind gerade diesen Marchen, 
die den Erwachsenen ergotzen konnen, meist mehr verwundert als 
teilnehmend zu, wie es auch nichts davon wissen will, wenn man 
die Objekte seines Spiels nicht als das behandelt, was sie bedeuten, 
sondern als das, was sie wirklich sind. Hat es etwa einmal in der 
souveranen Willkiir seiner Phantasie eine Laterne in eine alte Frau 
verwandelt, so wird es sehr ungehalten, wenn jemand die Laterne 
anziindet, um sie zu ihrem gewohnlichen Zweck zu verwenden. So 
sind das Spiel und das Marchen zwar beide gewissermaften Objekti- 
vierungen der kindlichen Phantasie, aber sie sind es nach ganz ver- 
schiedenen Richtungen. Das Kindermarchen stellt die Gebilde der 
Phantasie in einer dem Fiihlen und Denken des Kindes nachemp- 
fundenen Form dar. In dem Spiel wandelt das Kind sich und die 
Objekte seiner Umgebung in Gebilde seiner Phantasie um. Eben 
darum aber konnen diese Objekte in ihrer urspriinglichen Bedeutung 
niemals echte Gestalten der Marchenphantasie sein. 

b. Das freie Phantasieren. 

Zwischen der Spiel- und der Marchenphantasie halt in gewissem 
Sinne das freie Phantasieren die Mitte. Es ist gleich dem Spiel 
ein Produkt willkiirlicher Tcitigkeit und nicht, wie das Kindermarchen, 
ein von auOen der Phantasie als Nahrung gebotener Stoff; aber es 
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bewegt sich hinwiederum, gleich dem Marchen, schrankenlos im 
Reiche der Phantasie und ist nicht, vvie das Spiel, an bestimmte 
Objekte gebunden. In diesem freien Phantasieren erzahlt das Kind 
o-ewissermaben sich selbst Marchen. Da diese subjektive Marchen- 
dichtung eine rein innerliche bleibt, so bildet sie freilich das am 
schwersten zugangliche Gebiet der Phantasietatigkeit. Und doch ist sie 
das wichtigste. Denn eigentlich ziehen alle andern Formen der Phan¬ 
tasietatigkeit aus dieser ihre Nahrung. Was sich aus eigener Kind- 
heitserinnerung, aus den Resten, die von diesem freien Phantasieren 
in das spatere Leben hiniiberreichen, und aus vereinzelten Fallen, 
in denen erwachsene Menschen dieses verborgene Phantasiespiel bei- 
behalten haben, erschlieben labt, ist etwa folgendes. Das Kind 
versetzt sich in vollig erdichtete Situationen und Begebenheiten. Es 
erlebt innerlich mehr oder weniger weit ausgesponnene Geschich- 
ten, in denen aber stets das eigene Ich den Mittelpunkt bildet. Bei 
hoheren Graden sind Zerstreutheit und traumerische Versunkenheit 
die auberen Symptome. Kinder dieser Art ziehen manchmal ihr 
innerliches stilles Spiel dem Spiel mit Gelahrten vor. Es lenkt in 
Schule und Haus ihre Aufmerksamkeit fortwahrend von den ihnen 
gestellten Aufgaben und Arbeiten ab. Altere Kinder, bei denen 
dieser Trieb zum Phantasieren stark ausgepragt ist, und bei denen 
nun die Geschichten, die sie sich in stillen Stunden ausdenken, in 
einen gewissen Zusammenhang treten, leben so eine Art von Doppel- 
leben. Neben der wirklichen Welt existiert fiir sie eine Phantasie- 
welt, in die sie sich mit Vorliebe zuruckziehen, wo immer die Ge- 
legenheit giinstig ist. In einzelnen Fallen erstreckt sich dieses in 
der Kindheit wohl nicht ganz seltene, wenn auch meist irregulare 
und oft unterbrochene Phantasieren in das spatere Leben und kann 
dann geordnetere Formen annehmen, in denen sich die Phantasie- 
bilder zu einer Art von innerlich erlebtem Roman gestalten, ohne 
dab darum der Zustand ein irgendwie krankhafter genannt werden 
konnte, wenn auch nattirlich hier, sobald weitere Bedingungen hin- 
zutreten, die irgendwie das Bewubtsein der eigenen Personlichkeit 
alterieren, der Ubergang von solchem freien Spiel der Phantasie zu 
eigentlichen Wahnvorstellungen nahe genug liegt 1 ). 


i) t)ber einen ckaraktcrisdschen Fall, in dem dieses freie Phantasiespiel des 
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Dem Kinde ist diese Neigung zu freiem Phantasieren wohl ebenso 
allgemein eigen wie der Spieltrieb, und beide Betatigungen der Phan¬ 
tasie gehen vielfach ohne scharfe Grenze ineinander iiber oder ver- 
binden sich miteinander. Das Kind, dessen Spielzeug nicht ausreicht, 
phantasiert sich das Mangelnde nach Bediirfnis hinzu, oder vvenn es 
sich in einem andern Falle an seinen freien Phantasien ergotzt, so 
nimmt es gelegentlich ein beliebiges auBeres Objekt zu Hilfe, das 
ihm einen Gegenstand bedeutet, der in seinen Luftschlossern eine 
besondere Rolle spielt, und um den sich dann seine iibrigen Phan¬ 
tasien leichter gruppieren. Wo auch das fehlt, da hilft es vvenigstens 
durch eigene Bewegungen nach, die zwar gar nicht mit dem Inhalt 
der Phantasie in Beziehung zu stehen brauchen und es wohl auch 
in der Regel nicht tun, in denen sich aber das Kind als handelnd 
fiihlt, ahnlich wie es sich in seine Phantasien selbst handelnd 
hineindenkt. Besonders kleinere Kinder, bei denen solche unwill- 
kiirliche Bewegungen ungehemmter nach auDen treten, begleiten 
daher ihr Phantasieren, mag dieses nun von einem rudimentaren 
Spiel begleitet oder vollig frei sein, sehr haufig mit lebhaften Gesti- 
kulationen. Natiirlich sind auch bei diesem freien Phantasieren die 
Phantasiebilder selbst iiberaus schwach, fragmentarisch und wechselnd, 
daher sie eben zugleich stets nach irgendeinem Substrat suchen, das 
ihnen als Fixationspunkt dienen kann, sei dies auch nur ein ganz 
beliebiger auBerer Gegenstand, den das Auge festhalt, oder, wenn 
es sich um eigene 1 atigkeit handelt, eine pantomimische Bewegung, 
die der Situation ihren Halt gibt, indes sie durch die damit verbun- 
denen Empfindungen das Gefiihl des eigenen Ich, das den Mittelpunkt 
dieser phantastischen Erlebnisse bildet, lebhafter anregt. Mit dieser 


Kindesalters in das spatere Leben hiniibergenommen wurde, bericlitet F 6 r 6 in seiner 
Pathologie des emotions, p. 354 fif., nnd nach ihm Ribot (L’imagination crdatrice, 
p. 272). Ein Mann von 37 Jahren, der von Ivindheit an die Neigung hatte, >Luft- 
schlosser zu bauen«, verfiel, nachdem diese Traumerei mehrere Jahre lang ausgesefczt 
hatte, spiiter wiederum in dieselbe, wobei sie sich nun mehr und mehr zusammen- 
hangend gestaltete. In Wirklichkeit verheiratet und Chef eines bliihenden Pariser 
Handelshauses, war er in der Phantasie fern von Paris noch einmal verheiratet, 
Besitzer eines herrlichen Parks mit Stallen, Pferden usw. Eines Tages begegnete 
es ihm, dab er eine in der Wirklichkeit an ihn gerichtete Frage aus seinen Phan¬ 
tasien heraus ganzlich verkehrt beantwortete, was ihn dann veranlafite, diese Neigung 
auf das ernstlichste zu bekampfen. 
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Eigenschaft hangt dann zugleich die weitere zusammen, dafl dies 
Phantasieleben stets, bald deutlicher, bald dunkler, in die Zukunft 
verlegt wird. Selbst ein vollig imaginares und unmogliches Geschehen 
wird doch als ein dereinst einmal eintretendes oder zu erwartendes 
vorgestellt. Nie schweift ein solches Phantasieren in die Vergangen- 
heit, oder wo dies geschieht, wie gelegentlich bei der Anregung 
durch geschichtliche Erzahlungen, da andert die kindliche Phantasie 
die riickwarts gerichtete in eine dem Kunftigen zugekehrte Perspek- 
tive um. Diese Eigenschaft steht natiirlich damit, dafl die Phanta¬ 
sie durch ihre Gefuhlsprojektionen die Objekte belebt, umschafft 
und so aus ihnen macht, was sie zuvor niclit waren, in engster Be- 
ziehung. In dieser Form aber reicht jenes freie Phantasieren in 
geregelteren und darum der Beobachtung sich mehr entziehenden 
Gestaltungen aus dem Leben des Kindes in das spatere Leben hin- 
iiber und wird hier zugleich zur Quelle alles praktischen Handelns. 
Plane, Entwtirfe, Vorsatze, sie sind Modifikationen der namlichen 
freien Phantasietatigkeit, aus der auch die Werke der Kunst hervor- 
gehen. Wie das Kind im Spiel den Gebilden seiner Phantasie in der 
es umgebenden Welt Wirklichkeit und Leben gibt, so strebt iiber- 
all der Wille, das zu verwirklichen, was zuerst die Phantasie gestaltet 
hatte. Aber noch liber die Grenzen des praktischen Wollens strebt 
diese freie Tatigkeit der Phantasie und mit ihr der Trieb, ihre Ge- 
bilde in Wirklichkeit iiberzufiihren, hinaus. In der Kunst schafft 
sie, was niemals gewesen ist und niemals wirklich werden kann; 
und in Mythus und Religion bildet sie sich eine zweite Welt, die 
wiederum in der Kunst ihren Ausdruck findet. 


3. Die zeichnende Kunst des Kindes. 

a. Allgemeine Bedentung der Kinderzeichnungen. 

Die wahre und naturwiichsige Kunst des Kindes ist das Spiel. 
Im Spiel pflegt es alle Gattungen der Kunst in jener noch un- 
gestorten Einheit, die iiberall den Anfangen der Kunst eigen ist. 
Es iibt Tanz und Gesang, und in den Handlungen des Spiels 
greifen Epos und Drama ineinander ein. Nur die bildende Kunst 
geht verhaltnismaflig leer aus. Denn das Kind kann ihrer entraten, 
da ihm die Objekte, deren es zu seinem episch-dramatischen Spiel 
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bedarf, entweder fertig in seinem Spielzeug geboten werden, oder 
da es, wo dies nicht geschieht, beliebig vorgefundene Objekte durch 
seine Phantasie zu dem macht, was sie bedeuten sollen, ohne daO 
es dazu in der Regel einer besonders eingreifenden Umbildung 
dieser Objekte bedarf. Um so merkwtirdiger ist es, daO man, wenn 
von den Kunstleistungen des Kindes die Rede ist, in der Regel 
nicht jene freilich fortwahrend veranderliche, neu entstehende und 
wieder vergehende Kunsttatigkeit der Phantasie im Auge hat, son- 
dern daft man die zeichnende Kunst als das Gebiet betrachtet, 
auf dem sich, wenn nicht ausschliefllich, so doch vorzugsweise der 
Kunsttrieb des Kindes auflere. Ein Motiv hierzu mag darin liegem 
daft die Zeichnung dauernde Objekte schafift, die unserer Beobach- 
tung standhalten, wahrend die episch-dramatischen Handlungen des 
Spiels und noch mehr das freie Schwarmen der Phantasie hochst 
verganglicher Natur sind. Dennoch ist das kein zureichender Grund 
solcher Bevorzugung. Denn auch das Lied des epischen Rhapsoden 
und die Handlung des Dramas sind an sich verganglich, und sie 
werden erst durch ihre kunstmafiige Ausbildung und Uberlieferung 
zu dauernden Kunstobjekten. Man konnte also vielleicht eher be- 
haupten, im Spiel und in dem Phantasieren des Kindes sei uns die 
Kunst gewissermaOen in ihrem Entstehungsmoment gegeben, und 
als solcher Anfang vereinige es in sich eigentlicli alle Kiinste; aber 
gerade die bildende Kunst trete dabei am meisten zuriick, weil sie 
durch die freie Tatigkeit der Phantasie, die noch fast jedem Objekt 
eine beliebige Bedeutung beilegt, iiberflussig werde. Dazu kommt, 
daO das Kind seine zeichnende Kunst wohl niemals ahnlich selb- 
standig ausiibt, wie es im Spiele von Anfang an wenigstens in der 
Anwendung des Uberkommenen sich mit grofier Freiheit bewegt. 
Schwerlich ist irgendeine der zahlreichen Kinderzeichnungen, die 
von verschiedenen Beobachtern mitgeteilt worden sind, in dem Sinne 
ein Produkt absolut selbstandigen Kunsttriebes, daO das Kind nicht 
zu seinen ersten Versuchen von auflen angeregt, auf die nachzubil- 
denden Gegenstande oder Vorlagen hingewiesen, oder ihm wohl 
auch die Hand gefiihrt worden ware 1 ). Ob es in dem Lebensalter, 


T ) Zahlreiche Beispiele von Kinderzeichnungen finden sich mitgeteilt von J. Sully, 
Untersuchungen iiber die Kindheit, S. 3 10 Corrado Ricci, l’arte dei bambino. 
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aus dem die meisten dieser Zeichnungen als erste Proben beginnen- 
der Kunsttatigkeit mitgeteilt zu werden pflegen, in dem dritten bis 
etwa sechsten Lebensjahr, uberhaupt ohne auflere Aufforderung und 
Anleitung dazu kame, irgendwelche Formen nachzuzeichnen, scheint 
mir zweifelhaft. Damit wird schon die oft behauptete Analogie 
dieser kindlichen Kunstleistungen mit denen primitiver Volker eigent- 
lich hinfallig. Es wird aber auch zweifelhaft, ob und inwieweit 
solche Zeichnungen als Proben kindlicher Phantasieschopfungen an- 
gesehen werden konnen. Denn jede irgend intensivere Phantasie- 
tatigkeit wird mit einer Art Naturgewalt durch relativ unbedeutende 
Reize ausgelost. Das trifft nun zwar bei dem Spiel und dem freien 
Phantasieren des Kindes zu, aber nicht bei dem Zeichnen, zu dem 
die meisten Kinder erst energisch angeregt werden miissen, ehe es 
bei ihnen zu einer Liebhaberei werden kann. Darum auflert das 
Kind seine allgemeine Phantasiebegabung nicht in der Zeichnung, 
die erst, nachdem sie bis zu einem gewissen Grade geiibt ist, zu 
einer Begleiterin jenes freien Phantasierens werden kann, in welchem 
sich das Kind in eine imaginare Welt hineintraumt. Nun erst kann 
es geschehen, daO es auch einzelne Gestalten dieser phantastischen 
Welt in Zeichnungen nachzubilden sucht. Das tritt aber doch erst 
sehr spat und in vielen Fallen, wo sich nicht eine besondere An- 
lage zur bildenden Kunst von friihe an regt, wahrscheinlich gar 
nicht ein. Hier bleiben dann die Zeichnungen des Kindes einfache 
schematische Erinnerungsbilder, an denen die Phantasie in jenem 
engeren Sinne, in dem sie in der Belebung und Umgestaltung der 
Wirklichkeit besteht, sehr wenig teilhat. 

Wird ein Kind etwa gegen Ende seines zweiten Lebensjahres 
aufgefordert, irgendeinen Gegenstand, wie z. B. eine menschliche 
Gestalt, zu zeichnen, oder beginnt es spontan in Nachahmung Er- 
wachsener mit dem Griffel oder Stift zeichnende Beweofunp*en aus- 
zufiihren, so entsteht zunachst nur ein unregelmaftiges Gekritzel, 
auf das man das Wort »Zeichnung« nicht anwenden kann 1 ). Das 


Bologna 1S87. A. J. Schreuder, Uber Kinderzeichnungen, in: Die Kinderfehler, 
Zeitschr. fiir Kinderforschung von Triiper und Ufer, Bd. 7, 1902, S. 216 fT. (Taf. I 
bis VII). 

x ) Baldwin (Die Entwicklung des Geistes beim ICinde und bei der Rasse, deutscli 
von Ortmann, 1S98, S. 81) hat einige Beispiele solcher Kritzeleien abgebildet. 




8o 


Die Phantasie. 


Kind ahmt dabei offenbar lediglich die gesehenen Zeichenbewe- 
gungen nach, den Produkten seines Gekritzels schenkt es aber 
gar keine Aufmerksamkeit, und diese haben daher, als Zeichnungen 
betrachtet, die Bedeutung von Zufallsprodukten. Von einem eigent- 
lichen Zeichnen laftt sich erst reden, wenn das Kind Gegenstande 
so wiederzugeben sucht, daft man das Bestreben einer Nachbildung 
ihrer Form unzweideutig erkennt, wenn es sich also nicht mehr um 
eine blofte Nachahmung zeichnender Bewegungen, sondern um eine 
wirkliche Wiedergabe einer vorgestellten Form handelt. Laftt man 
das Kind dabei moglichst frei gewahren, so stellen sich nun zwei 
Eigenschaften dieser primitiven Zeichnungen als die charakteristischen 
heraus: die erste besteht darin, daft das Kind stets^ nur aus der 
Erinnerung zeichnet, zum eigentlichen »Abzeichnen«, wobei der 
Gegenstand unmittelbar wahrend des Zeichnens mit dem Bilde ver- 
glichen wird, entschlieftt es sich erst viel spater und nicht ohne 
ausdriickliche Anleitung. Die zweite Eigenschaft besteht in der Be- 
schrankung der Aufmerksamkeit auf bestimmte Gegenstande 
und auf gewisse Teile von solchen. Die Zeichnungen des Kindes 
bieten daher in erster Linie ein Maft fur das Formengedachtnis, in 
zweiter Linie fur den Interessenkreis des Kindes auf den verschie- 
denen Stufen seiner Entwicklung. Nattirlich ist dabei aber in Rech- 
nung zu ziehen, daft die Ungeschicklichkeit der Bewegungen der 
vollen Wiedergabe des Erinnerungsbildes hindernd im Wege >teht, 
daher die Kinderzeichnung immer nur ein sehr unsicheres Maft fiir 
die Treue der Erinnerung abgeben kann. Wenn also z. B. ein Kind 
ein Pferd mit mehr als vier Beinen zeichnet, so wird man schlieften 
dtirfen, daft es hier nur die unbestimmte Vorstellung einer Vielheit 
der Beine gehabt habe. Wenn es aber diese als einfache gerade 
Striche zeichnet, so wird man nicht schlieften diirfen, daft auch sein 
Erinnerungsbild diesem Schema gleiche, sondern hier verhalt sich 
das Kind zu einer solchen Zeichnung nicht anders als zu den Ob- 
jekten, mit denen es spielt. Die unvollkommene Zeichnung ist 
gleichsam umschwebt von den blassen und fragmentarischen Er- 
innerungsbildern des Gegenstandes, die das gleiche Gefiihl erwecken 
konnen, das dieser selber hervorruft, wahrend doch das Kind diese 
seine Zeichnung niemals mit der Wirklichkeit vervvechselt. 
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b. Entwicklungsstnfen der zeichnenden Kunst des Kindes. 

Die Reihenfolge, in der die Objekte der Umgebung in den 
Zeichnungen des Kindes auftreten, laftt nun zunachst deutlich drei 
Entwicklungsstufen unterscheiden, in denen unmittelbar die allmah- 
liche Erweiterung des Umfangs der Aufmerksamkeit sich ausspricht. 
Auf der ersten Stufe ist der Mensch das ausschlieftliche Objekt 
der kindlichen Zeichnungen. Auf der zweiten tritt dazu das Tier, 
zunachst in Gestalt der bekannteren Haustiere, Hund, Katze, Pferd, 
Rind. Auf der dritten kommt dazu die weitere Umgebung, 
Baume, Blumen, Hauser, Tische, Stiihle u. a. Diese drei Stadien 
gehen vor allem in dem Sinne stetig ineinander iiber, als jedes- 
mal die Objekte der vorangehenden Stufen zunachst in einer nach- 
folgenden immer noch die Hauptobjekte sind, neben denen die 
neuen eine untergeordnete Staffage zu bilden pflegen und als solche 
meist auch dadurch gekennzeichnet sind, daft sie in geringerer 
Grofte dargestellt werden. So liberragt, wenn Menschen und Tiere 
nebeneinander stelien, der Mensch in der Regel das Tier, mag das 
auch noch so sehr dem wirklichen Groftenverhaltnis widersprechen. 
Noch mehr aber ragen Menschen und Tiere meist iiber Baume und 
Hauser empor, wenn diese zusammen mit jenen auftreten. YVie alle 
Objekte in bloften Umrissen, ohne Schattierung noch bis in die 
spateren Zeiten dieser kindlichen Kunstleistungen wiedergegeben 
werden, so fehlt iibrigens auch durchaus die Riicksicht auf Perspek- 
tive. Was in verschiedener Entfernung liegt, erscheint iibereinander, 
und dabei nicht selten in umgekehrter Perspektive, das Fernere 
grofter als das Nahe. 

Innerhalb der erwahnten drei Hauptstadien lassen sich nun weiter- 
hin noch verschiedene Unterstufen unterscheiden, die durchweg 
wieder dem gleichen Prinzip der Plervorhebung des von der Auf¬ 
merksamkeit Bevorzugten, zuerst durch alleinige Wiedergabe, dann 
durch bedeutendere Grofte, zu folgen pflegen. Bcsonders deutlich 
pragen diese Stufen in der Darstellung des Menschen sich aus. 
In der ersten Zeit, in der der Mensch das einzige Objekt kindlicher 
Kunst ist, geht diese iiber das Bild des einzelnen Menschen nicht 
hinaus. Zunachst ist es sogar bloft der Kopf, der als ein annahernd 
kreisformiger, manchmal auch eckiger Umrift gezeichnet wird. In 

Wundt, Volkerpsychologic II, x. 6 
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dem Kopf sind wieder die konstantesten Bestandteile die Augen. 
Manchmal sind sie allein vorhanden, meist aber ist zugleich eine 
Andeutung von Nase und Mund oder wenigstens des einen dieser 
Teile zu linden (Fig. 7 A). Auf der zweiten Stufe treten die Arme 
und Beine zu dem Kopfe hinzu. Sie erscheinen immer gleichzeitig, 
meist in der Form von Stricken, die direkt vom Kopfe ausgehen, 




Fig. 7. Kinderzeichnungen in aufsteigender Entwicklungsfolge. 


die Fiifle durch einfache Querstriche, die Hande durch mehrere, 
meist drei kleinere Striche angedeutet (B). Auf der dritten Stufe 
kommt dazu erst der Rumpf in der Form eines einfachen sack- 
artigen Gebildes, das unmittelbar an den Kopf anstoflt, und von 
dem seitlich und unten die Arme und Beine ausgehen (C). In 
alien diesen blofi den einzelnen Menschen darstellenden Zeichnun- 
gen erscheint dieser in der Vorderansicht, oder mindestens ist die 
Profilansicht auflerst selten. Diese tritt erst in dem Augenblick in 
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die Erscheinung, wo mit dem Menschen zugleich andere Gegen- 
stande abgebildet werden, zu denen er in Beziehung tritt, sei es 
auch nur ein Stock oder eine Peitsche, die er in der Hand halt ( 23 ), 
oder — eine beliebte Zeichnung bei Kindern, deren Vater rauchen 
— eine Pfeife in seinem Munde. In der Regel schon etwas frtiher 
hat der Hut Aufnahme in die kindliche Zeichnung gefunden. Auch 
wird jetzt der Hals als eine Verengerung zwischen Rumpf und 
Kopf angedeutet, und die Arme und Beine haben sich aus ein- 
fachen Strichen zu etwas treueren Nachbildungen ihrer wirklichen 
Formen entwickelt. Ebenso werden nun Hande und Fiifle einiger- 
mafien in ihrer Form wiedergegeben. Dabei kommen aber nicht 
selten Vermengungen solcher Profilstellungen mit der Frontalansicht 
vor. So werden manchmal beide Arme in ihrer vollen Lange ge- 
zeichnet, so, als wenn der Rumpf durchsichtig ware, und gelegent- 
lich werden sogar die zwei Augen und der Mund auf die gleiche 
Seite gestellt (B). Dagegen werden im Unterschiede vom Menschen 
vierfiiOige Tiere, auch wenn sie isoliert abgebildet sind, von Anfang 
an in der Profilansicht gezeichnet, meist richtig mit ihren vier 
Beinen (E). Es kommt aber auch namentlich in einem etwas frii- 
heren Stadium vor, daO eine grofle Zahl von Strichen nur die 
Vielzahl der Beine andeutet ( F ). Wird der Mensch auf dem Pferde 
sitzend dargestellt, so verwandelt sich dieses Sitzen in der Regel in 
ein Stehen, indem zunachst das Pferd und dann erst auf ihm der 
Mensch abgebildet wird, und nun das Kind lediglich die beiden 
bereits gelaufigen Bilder auOerlich miteinander verbindet (G). Es 
kommt aber auch vor, daD nur der Oberkorper tiber das Pferd 
emporragt, wo dann manchmal die iibrigen Teile durch den Korper 
des Pferdes hindurchgesehen werden [H]. Ahnlich kann die Vor- 
stellung eines Hauses mit dem eines dasselbe bewohnenden Men¬ 
schen auDerlich verbunden werden. Dabei wird dann etwa noch 
das zweite Stockwerk durch eine Horizontallinie angedeutet, auf der 
dieser es bewohnende Mensch steht, so daD auch das Haus partiell 
fiir das, was in ihm enthalten ist, durchsichtig erschcint (/). 

In allem dem bekunden sich die Zeichnungen des Kindes als 
reine Produkte der Erinnerung, an denen die unmittelbare 
Anschauung keinen Teil hat. Am auffalligsten zeigt sich dies darin, 
daD, wenn der Erinnerungsinhalt eine Mehrheit zusammengehoriger 

6 * 
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Gegenstande enthalt, diese doch zunachst samtlich einzeln, als selb- 
standige Dinge aufgefaftt und dann erst notdtirftig in die gewtinschte 
Verbindung gebracht werden. Wie in der Reihenfolge der gezeich- 
neten Gegenstande und ihrer Teile, so ist dann auch bei dieser 
Darstellung des Zusammenhangs die sukzessive Richtung der Auf- 
merksamkeit auf das einzelne maftgebend. Das Kind stellt die Ver¬ 
bindung des Rosses mit seinem Reiter, des Hauses mit seinen Be- 
wohnern nicht so dar, wie sie von ihm wirklich gesehen worden 
ist, oder auch wie sie tatsachlich in seiner Erinnerung existiert; 
sondern aus der unbestimmten Vorstellung des Zusammenhangs 
heraus zeichnet es willkiirlich eine Verbindung, in der nichts als 
diese unbestimmte Vorstellung selbst sinnlich wiedergegeben wird. 

c. Zur Psychologic der Kinderzeichnungen. 

Man hat die Zeichnungen des Kindes vielfach mit den Kunst- 
leistungen primitiver Volker verglichen. Wir werden auf diesen 
Punkt unten eingehender zuriickkommen. Hier seien nur die beiden 
gemeinsamen Ziige hervorgehoben, die fiir die psychologische Deu- 
tung der kindlichen Zeichnungen ins Gewiclit fallen. Der eine be- 
steht darin, daft auch die primitive Kunst ihre Objekte im wesent- 
lichen der Erinnerung, nur in beschranktem Mafte der unmittelbaren 
Anschauung entnimmt; der zweite darin, daft sie die Objekte be- 
vorzugt, die dem Interesse am nachsten liegen. Mensch und Tier 
gehen in der primitiven Kunst, wie in den Zeichnungen des Kindes, 
allem andern voran: und auch dort erscheint der einzelne Mensch, 
wo er fiir sich allein dargestellt wird, sogar bis in eine noch ziem- 
lich spate Entwicklung in der Frontal-, das Tier in der Profilstellung, 
— eine Folge davon, daft in der Erinnerung die Vorderansicht 
des Menschen, vor allem des menschlichen Angesichts dominiert, 
wahrend fiir die Tiere, die die nachsten Objekte der Wiedergabe 
bilden, umgekehrt die Profilstellung die haufigste ist, in der sie sich 
unserem Anblick bieten, und zugleich diejenige, in der sich ihre 
Gesamtform am deutlichsten darstellt. Abgesehen von • diesen all- 
gemeinen Ziigen erinnern endlich, nicht immer, aber in einzelnen 
Fallen, die Zeichnungen der VVilden noch in einer andern Eigen- 
schaft an die des Kindes: namlich in der des Schematisierens, der 
Andeutung der Formen durch einfachste Linien oder Umrisse ohne 
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alle Riicksicht auf die wirklichen Verhaltnisse, sowie in der An- 
deutung von Verbindungen der Gegenstande durch Zeichen, die 
mehr den Charakter von Erinnerungssymbolen als von Nachbildungen 
der Dinge besitzen. Nicht selten sind dann aber solche schemati- 
sierende Bilder auch in Wirklichkeit nicht eigentlich Erzeugnisse 
der Kunst, sondern sie gehoren entweder direkt in das Gebiet der 
Bilderschrift, oder sie sind den Zeichen dieser wenigstens in ihrer psy- 
chologischen Bedeutung verwandt, indem sie die Gegenstande nicht 
sowohl nachbilden, als mit Hilfe irgendvvelcher hervorstechender 
Merkmale andeuten sollen. Dies wird besonders dann in hohem 
Grade wahrscheinlich, wenn wir von den gleichen Stammen, von 
denen solche den Kinderzeichnungcn ahnliche Bilder herrtihren, da- 
neben noch viel holier stehende eigentliche Kunstleistungen besitzen, 
sei es, daO diese ebenfalls in Menschen- und Tierbildern, sei es, 
daft sie in mehr oder weniger kunstvollen Ornamenten bestehen 1 ). 
Zwischen dem Kinde und dem Wilden, dessen ideographische Zeichen 
auf Sand, Baumrinde oder Stein den Zeichnungen des ersteren 
ahnlich sehen, besteht daher der groBe Unterschied, daB das Kind 
Kunstobjekte, die mehr leisten, iiberhaupt nicht hervorbringen kann, 
wahrend der Wilde in der Regel nur fiir seinen augenblicklichen 
Zweck hierauf verzichtet. Daneben laBt sich aber nicht verkennen, 
daB auch im BewuBtsein des Kindes die von ihm gefertigte Zeich- 
nung doch weit mehr die Bedeutung eines ideographischen Zeichens 
als die eines Erzeugnisses der Kunst hat. Das Kind will in erster 
Linie ausdrticken, was ihm an dem gezeichneten Objekt auffallt 
und was sein Interesse fesselt. Es hat aber kaum in merklichem 
Grade die Absicht, sein Bild womoglich der Wirklichkeit ahnlich zu 
machen, und ebensowenig gibt es sich der Tauschung hin, daB es 
ihr wirklich ahnlich sei. Nach dieser ihrer psychologischen Be¬ 
deutung sind demnach die Zeichnungen des Kindes mindestens 
ebensogut Analoga der Bilderschrift wie solche der primitiven Kunst. 
Noch treffender aber konnen sie vielleicht als eine Stufe bezeichnet 
werden, auf der Kunst und Bildzeichen noch nicht geschieden sind, 
weil es hier eine der ktinftigen Kunst zufallende Betatigung, die nicht 


x ) Man vergleiche hierzu unten Fig. S und 9 und die Bemerkungen iiber die 
»Erinnerungskunst« uberhaupt (Kap. II, Nr. II, 1). 
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zugleich den Charakter ideographischer Symbolik besaBe, iiberhaupt 
noch nicht gibt. Bei den primitiven Volkern ist die Scheidung d eser 
Gebiete wahrscheinlich iiberall schon eingetreten. Insofern reprasen- 
tiert also wohl das Kind eine Stufe, die vor die unserer Beobachtung 
sicher zugangliche Stufe der Prahistorie zuriickgeht, vorausgesetzt, 
daB seine Zeichnungen nicht ebenfalls einer etwas spateren Periode 
der Enhvicklung angehoren, wo gewisse von Kunstzvvecken bestinimte 
Anregungen der Umgebung EinfluB gewonnen haben. Nur in be- 
schranktem Sinne sind daher die friihesten Zeichnungen des Kiades 
Schopfungen der Kunst. Wohl tragt schon das Kind, indem die 
Zeichnung, die es hervorbringt, seine Phantasie erregt, sein eigenes 
Leben in das geschaffene Bild hinein. Doch diese Belebung erfolgt 
hier, wie noch spaterhin iiberall bei der Bilderschrift und alien Me- 
tamorphosen, die sie erfahren hat, erst durch den Eindruck der 
Zeichnung. Sie ist nicht oder hochstens in verschwindendem MaBe 
bei der Entstehung derselben wirksam. Sie erfolgt zunaclist nur unter 
dem Trieb, aus der Erinnerung heraus in einem auBeren Zeichen das 
zu fixieren, was das Interesse gefesselt hat. DaB das Zeichen dem 
Gegenstand ahnlich ist, hat zunachst bloB darin seinen Grund, daB 
ein dem Objekt ahnliches Zeichen am leichtesten an das Objekt 
erinnert. Nachdem aber die Zeichnung auf dem Papier steht, wird 
das Kind durch sie zu den namlichen Geftihlen und Vorstellungen 
angeregt, die der Gegenstand selbst in ihm erweckt hat; und die 
verschwimmenden Erinnerungsbilder, von denen so das diirftige 
Schema der Zeichnung umschwebt wird, beleben diese genau so 
wie das Spielzeug, das ja im Grunde ein ahnliches Erinnerungs- 
zeichen an den Gegenstand selbst ist. Nur tritt bei der Zeichnung 
dazu noch das BewuBtsein, daB die eigene Hand dieses Spielobjekt 
geschaffen hat; und daraus entsteht dann in einem weiteren Stadium 
dieser Entwicklung das Streben, die Zeichnung umzugestalten, dem 
wirklichen Gegenstand mehr und mehr anzunahern und so wieder- 
um ihre Gefiihlswirkung zu steigern. Damit ist erst das Objekt 
des Spiels, das die Zeichnung urspriinglich war, wirklich in ein 
Objekt beginnender Kunst iibergegangen. 




Zweites Kapitel. 

Die Phantasie in der Kunst. 

I. Ensteliung und Einteilung der Kiinste. 
i. Das Spiel und die Kunst. 

Die Mutter der Kunst ist das Spiel, und zum Spiel, zur Nach- 
bildung des Lebens in einer die Phantasie erregenden Form strebt 
die Kunst selbst fortwahrend zuriick. Mit der spielenden Phantasie 
des Kindes beginnt daher fiir den einzelnen Menschen die Entwick- 
lung zur eigenen kunstlerischen Betatigung. Die Kunst als solche 
ist aber keine Schopfung des einzelnen. Eben darin unterscheidet 
sie sich von dem Spiel. Wohl nimmt auch dieses vielfach iiber- 
lieferte Formen an. Doch unabhangig von alien seinen durch Brauch 
und Erziehung bestimmten Gestaltungen liegt hier jenes freie Spiel 
der Phantasie, das in seinen Objektivierungen unmittelbar zum Spiel 
im engeren Sinne des Wortes wird, in jedem einzelnen Menschen, 
und es bricht hervor, auch wenn die auberen Anregungen ganzlicli 
fehlen sollten. Denn es ist an die gesamte psychophysische Orga¬ 
nisation des Menschen gebunden, an seine Anlage zu rhythmischer 
Bewegung der Glieder, zum Ausdruck der Gemtitsbewegungen in 
Gebarde und Sprache. Darum sind auch die Anfange des Spiels 
dem Menschen mit den hoheren Tieren gemein, wahrend die 
Kunst im eigentlichen, auf die psychologischen Motive des kunst¬ 
lerischen Tuns zurtickgehenden Sinne des Wortes jenem allein 
angehort. 

Will man den nachsten Unterschied zwischen Spiel und Kunst, 
wie er schon fiir die auflere Beobachtung leicht erkennbar ist, in 
eine kurze Formel bringen, so laDt sich das Merkmal des Spiels 
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darin sehen, daft es seine Objekte entweder unmittelbar der Um- 
gebung entnimmt, oder Erzeugnisse einer fremden Kunstfertigkeit 
verwendet, die durch die spielende Phantasie belebt und beseelt 
werden. Die kiinstlerische Phantasie dagegen belebt ihre Gegen- 
stande, wahrend sie dieselben schafft. In diesem Unterschied 
liegen aber auch schon die engen Beziehungen beider angedeutet, 
vermoge deren aus dem Spiel durch die willkurliche Umgestaltung 
seiner Objekte die Kunst, und wiederum aus der Kunst durch die 
belebende Wirkung der kiinstlerischen Schopfung die hoheren 
Formen des Spiels entstehen. Bei allem dem bleibt jedoch diese 
Erhebung des Spiels zur Kunst und der Kunst zum Spiel an die 
geistige Wechselwirkung der einzelnen und an eine Kontinuitat 
der geistigen Entwicklung gebunden, die iiber das Einzelleben hin- 
ausreicht. So verhalten sich diese beiden wichtigsten Ausdrucks- 
formen der Phantasie analog zueinander wie die beiden andern all- 
gemeineren Hilfsmittel des geistigen Verkehrs, Ausdrucksbewegungen 
und Sprache. Die Ausdrucksbewegungen sind in dem einzelnen 
Menschen schon vorgebildet, aber sie sind dies nur, weil der ein- 
zelnc an den allgemeinen Eigenschaften der menschlichen Gattung 
teilnimmt. Die Sprache dagegen, obgleich nur eine vollkommenere 
Entwicklungsform der Ausdrucksbewegungen, kann doch erst unter 
dem Hinzutritt der Bedingungen des Zusammenlebens entstehen, 
und sie ist daher in jeder ihrer Gestaltungen zugleich den Gesetzen 
geschichtlicher Entwicklung unterworfen. So ist auch der Spieltrieb 
als natiirliches Ausdrucksmittel der Phantasie in jeden Menschen 
gelegt, und er auftert sich naturnotwendig auch da, wo ihm die 
Anregungen, in denen er seine Befriedigung finden kann, nicht erst 
von auften entgegengebracht werden. Die Kunst aber setzt min- 
destens in den Formen, in denen sie sich liber die Anfange erhebt, 
die schon in das Spiel eingreifen, wiederum dauerndes Zusammen- 
leben und Kontinuitat geistiger Entwicklung voraus. Erst wenn 
diese Bedingungen gegeben sind, wird auch sie zu einer in ihrer 
Weise ebenso charakteristischen Ausdrucksform des geistigen Lebens 
wie die Sprache. Auch von ihr gilt das aber in doppeltem Sinne: 
einmal, insofern die Kunst jedes einzelnen Volkes in ihrer Entwick¬ 
lung ein Ausdruck der Eigenart dieses Volkes nach der Seite seiner 
Phantasietatigkeit und somit, vermoge der engen Zugehorigkeit 
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dieser zu dem Ganzen des geistigen Lebens, ein Ausdruck dieses 
Lebens selbst ist; sodann aber in der allgemeineren Bedeutung, daft 
in der Gesamtentwicklung des ktinstlerischen Schaffens, mag diese 
auch, ahnlich wie die Sprache, in eine Anzahl ganz oder nahezu un- 
ablkingiger Sonderentwicklungen zerfallen, zugleich die allgemeinen 
Gesetze des Werdens der menschlichen Phantasie zum Ausdruck 
kommen. Hier, wie bei der Sprache, ist es nun wieder hauptsach- 
lich dieses allgemeinere Problem, das der Volkerpsychologie zufallt, 
wogegen die Einzelentwicklungen der Kunst und ihre Verwertung 
fiir die Charakteristik der in geschichtlicher Verbindung stehenden 
Volker und Volkergruppen der Kunstgeschichte und Volkerkunde, 
beiden nach Maflgabe ihrer verschiedenen Aufgaben, zuzuweisen 
sind. 


2. Die Frage nach der Urform der Kunst. 

Unter diesem fiir die psychologische Betrachtung im Grunde 
allein zulassigen Gesichtspunkte, daft die Entwicklungsgeschichte der 
Kunst die auftere Form ist, in der sich uns das VVesen und die 
Entwicklung der Phantasie darstellt, wird nun eigentlich von vorn- 
herein schon eine Frage hinfallig, die zwar charakteristischerweise 
kaum jemals innerhalb der kunsthistorischen oder ethnologischen 
Betrachtung der Schopfungen der Kunst aufgeworfen wurde, da- 
gegen nicht selten in der spekulativen Psychologie und Asthetik 
eine Rolle gespielt hat: die Frage namlich, welche unter den 
verschiedenen Formen, in denen sich menschliche Kunst- 
tatigkeit auBern kann, als die friiheste anzusehen sei. 
Es ist seltsam, dafl diejenigen, die diese Frage stellen, in der Regel 
die andere, ob sie iiberhaupt gestellt werden konne, gar nicht in 
Erwagung ziehen. Es gilt ihnen als ausgemacht, daO in einer Art 
linearer Reihenfolge die einzelnen Kiinste einander gefolgt seien, 
und dab man also hochstens dariiber zweifelhaft sein konne, welche 
vor den andern den Vortritt habe 1 ). Nun ist aber offenbar gerade das, 
was hier als selbstverstandlich vorausgesetzt wird, nicht nur eine 


*) Vgl. z. B. W. Scherer, Poetik, 18S8, S. 12. Yrio Him, Der Ursprung der 
Kunst, a. d. Engl, von M. Barth, 1904. S. 85 ff. 
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bestreitbare, sondern eine im hochsten Grade unwahrscheinliche, wenn 
nicht unmogliche Annahme. Gibt es keine Kunsttatigkeit, die nicht 
unmittelbare Betatigung der Phantasie ist, so wiirde eine bestimmte 
Kunst nur dann den andern vorausgehen konnen, wenn sich eine 
entsprechende Aufeinanderfolge in dem Leben der Phantasie selbst 
nachweisen lieGe. Das ist aber unmoglich, da iiberall da, wo sich 
mit unmittelbaren Sinneseindriicken reproduktive Elemente verbin- 
den und dadurch eine Ubertragung der subjektiven Gefiihle auf das 
Objekt vermitteln, das Walten der Phantasie seinen Anfang nimmt, 
an jede Art von Sinneseindriicken sich demnach auch eine primitive 
Kunstiibung als intensivere Ausdrucksform einer solchen Phantasie- 
tatigkeit wird anschlicGen konnen. Mit dem gleichen Rechte also, 
mit dem man behauptet, Tanz und Rhythmus und mit ihnen die 
Anfange der Musik oder der Poesie seien friiher als die der bilden- 
den Kunst, konnte man behaupten, die verschiedenen Sinne des 
Menschen entwickelten sich nicht gleichzeitig, sondern nacheinander. 
Nun mag es in der Tat fiir die generelle und die allerersten Stadien 
der individuellen Entwicklung zutreffen, daG der Tastsinn und die 
an ihn gebundenen Bewegungen den hoheren Sinnesempfindungen 
vorausgehen. Fiir die Entwicklung der Phantasie in der Kunst ist 
das ohne Bedeutung. Denn sie kann iiberhaupt erst beginnen, wo 
die psychologische Organisation des Menschen langst ihr dauerndes 
Geprage empfangen hat. 

In der Tat handelt es sich daher bei jener Deduktion einer be- 
stimmten Reihenfolge der Kiinste offenbar um eine Verwechslung 
gewisser Vorbedingungen der Phantasietatigkeit mit dieser selber, 
und zwar solcher Vorbedingungen, die meist noch nicht einmal in 
das Gebiet des Spiels fallen. Dahin gehoren vor allem andern die 
Bewegungen, die durch die Organisation unserer Bewegungsorgane 
und ihrer Innervationsherde von Anfang an auf rhythmische Funk- 
tion angelegt sind. Nun ist der Tanz allerdings eine mehr oder 
weniger kunstmaGige Weiterbildung dieser natiirlichen rhythmischen 
Korperbewegungen. Insofern kann man also von ihm sagen, er 
setze weniger auGere Hilfsmittel voraus als irgendeine andere Kunst 1 ). 


x ) Vgl. iiber den Tanz und seine Stellung in der Reihe der Kiinste unten 
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Aber die rhythmischen Atembewegungen oder die zappelnden 
Gliederbewegungen des Kindes sind, obgleich sie mehr oder weniger 
rhythmisch erfolgen, darum doch selbst von der primitivsten Form 
des Tanzes durch eine weite Kluft getrennt; und auch da, wo das 
Kind sich bereits spielend an seinen eigenen Bewegungen vergniigt, 
kann man von Kunst noch nicht reden, wenn man diesen Begriff 
nicht auf alle lusterregenden korperlichen Leistungen ohne Unter- 
schied, also schliefilich beinahe auf alle normalen LebensauOerungen 
ausdehnen will. Wohl finden wir den Tanz als Kunst schon bei 
den Menschen der primitivsten Kultur. Immerhin sind bei solchen 
stets zugleich Anfange nicht blofl von Gesang und Musik, sondern 
auch von bildender Kunst zu finden. Der tatsachlichen Beobachtung 
widerspricht also die Annahme einer Prioritat irgendeiner dieser 
Grundformen der Kunst vor den andern; sie widerspricht aber auch 
durchaus der psychologischen Wahrscheinlichkeit, da, sobald sich 
iiberhaupt die Entwicklung der Phantasie zur Sphiire kiinstlerischer 
Betatigung erhoben hat, die natiirlichen Grundlagen, welche die 
psychophysische Organisation des Menschen fiir die Entwicklung der 
verschiedenen Kiinste bietet, alle zumal schon vorhanden sind: der 
Gesichtssinn und der Trieb zur Nachbildung und Umgestaltung der 
umgebenden Gegenstande, die Sprache und der Ausdruck der Ge- 
mtitsbewegungen in Gesang und Tanz. So wenig es irgendwie in 
der Beobachtung bezeugt ist, dafl es jemals einen Tanz gegeben 
hat, der nicht von Gesang oder sonstigen irgendwie musikalischen 
Lautaufierungen begleitet gewesen ware, gerade so gehort die An¬ 
nahme, daO der Mensch auf irgendeiner hypothetischen Kulturstufe 
zwar Gesang und Tanz, aber noch keine Spur von bildender Kunst 
geiibt habe, in das Gebiet willktirlicher psychologischer Fiktionen. 
Man kann vielmehr umgekehrt sagen: die Aufterungsformen der 
Phantasie, wie sie uns in den verschiedenen Formen der Kunst ent- 
gegentreten, gehoren so sehr zusammen und so sehr zur einheit- 
lichen Natur des Menschen, daft es liochst wunderbar ware, wenn 
uns irgendwo in der Welt wirklich ein Volk begegnete, das von 
einer der Grundformen kiinstlerischer Phantasietatigkeit iiberhaupt 
keine Ahnung besafle. Ein solches Volk ist in Wahrheit bis dahin 
nicht gefunden worden. Denn die Wirklichkeit bereitet zwar manche 
Uberraschungen, und bringt bisweilen vollig Unerwartetes ans 
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Licht. Aber die Uberraschung, daD sie Menschen mit vollig von 
den unseren abweichenden geistigen Anlagen auffinden lieDe, hat sie 
uns bis jetzt auf dem Gebiete der Kunst so wenig wie auf dein der 
Sprache bereitet, und man darf daher annehmen, daD alle Hypo- 
thesen falsch sind, die mit einer solchen Moglichkeit rechnen, oder 
die, wie das wiederum im gegenwartigen Falle geschieht, einen 
Urzustand des Menschen konstruieren, fur den die heute giiltigen 
Gesetze seiner Natur nicht gelten sollen. 


3. Allgemeine Einteilung der Kiinste. 

Nach allem dem laDt sich der Versuch einer Sonderung der ver- 
schiedenen Gebiete ktinstlerischer Phantasietatigkeit unmoglich etwa 
auf den Gedanken irgendeiner Entwicklungsfolge derselben griinden. 
Denn obgleich es nicht ausgeschlossen ist, daD gewisse Gebiete des 
menschlichen Lebens und der in dieseni sich erhebenden Bedtirf- 
nisse erst allmahlich und manche sogar verlialtnismaDig spat in die 
Sphare der Kunst eintreten, so geschieht dies doch niemals in dem 
Sinne, daD dabei eine vollig neue Form kiinstlerischer Tatigkeit ent- 
stiinde, sondern eben nur so, daD aus einer langst vorhandenen 
form eine neue Kunstgattung liervorgeht, oder daD, wie man das 
gleiche auch ausdrticken konnte, eine der urspriinglichen Kunst- 
formen neuen Zwecken dienstbar gemacht wird. In diesem Sinne 
ist in der Tat die Differenzierung der Kiinste vielleicht eine un- 
begrenzte, und die Sonderungen, die auf solchem Wege eintreten, 
sind naturgemaD in den Anfangen der Kunstentwicklung viel ge- 
waltiger als spater, wo sich die Unterwerfung bis dahin asthetisch 
gleichgultiger Objekte unter kiinstlerische Zwecke nur noch in 
engeren Grenzen bewegen kann. So gibt es zweifelios in der Kunst¬ 
entwicklung des Menschen eine Stufe, in der sich die Kunst der 
Ausschmiickung von Gebauden noch nicht bemachtigt hatte. Denn 
solange der Mensch unter Baumen oder in natiirlichen Hohlen sein Ob- 
dach findet, oder solange die primitiven Zelte und Htitten nur unter dem 
Zwange des dringendsten Schutzbediirfnisses errichtet werden, gibt es 
naturgemaD auch noch keine Architektur als Kunst. Dennoch ent- 
steht diese nicht vollig neu, sondern sie entlehnt iiberall ihre Motive 
den primitiveren Formen bildender Kunst, die in der Nachbildung 
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menschlicher und tierischer Gestalten, in der Verzierung der GefaBe, 
Waffen und Gerate ebensoweit verbreitet sind, als es Menschen gibt. 
Solche relativ spat entwickelte Kiinste sind also schlieBlich nichts 
anderes als groBe, unter neuen Lebensbedingungen hervorgetretene 
Abzweigungen aus friiher vorhandenen, primitiveren Betiitigungcn 
eines bildnerischen Triebes. 

Eine ahnliche Stellung ist es nun, welche die epische, die dra- 
matische Dichtung, endlich die Instrumentalmusik zu Gesang und 
Tanz einnehmen. Primitive, unentwickelte Anfange jener Kunst- 
formen linden sich weit verbreitet. Als einigermaOen ausgebildete 
Kiinste, zu denen die andern Formen iiberall, wo sie vorkommen, 
in naher genetischer Beziehung stehen, existieren allverbreitet neben 
der Marchen- und Fabelerzahlung nur der Gesang und der Tanz, 
die urspriinglich, wie es scheint, iiberall einander begleiten. Sind 
auf diese YVeise Klang und Rhythmus die beiden Faktoren, auf die 
alle Kiinste zuriickgehen, die in Gesang und Tanz ihren Ursprung 
haben, so werden wir in Anlehnung an diejenige Kunst, in der 
jene Faktoren zur vollkommensten Entwicklung gelangt sind, die 
Musik, diese ganze Klasse auch als die der musischen Kiinste 
bezeichnen konnen. 

Auf diese Weise bilden die bildenden und die musischen 
Kiinste die beiden Grundformen aller kiinstlerischen Betatigung 
der Phantasie. Von Anfang an in ihren Mitteln wie in ihren 
Motiven sich scheidend, erganzen sie eben darum einander, so 
daft von einer Ausbildung bloB der einen dieser Formen ebenso- 
wenig die Rede sein kann, wie etwa ein Mensch denkbar ist, der 
zwar der Empfindungen und Vorstellungen, nicht aber der Gemiits- 
bewegungen fahig ware. Beide Kunstformen gehoren zusammen. 
Sie sind von Anfang an verbunden, gerade weil sie grundverschie- 
den und darum erganzend aufeinander angewiesen sind. Die 
bildende Kunst findet ihre Objekte vor: sie belebt und beseelt sie 
umschaffend und nachbildend und wirkt dadurch wiederum belebend 
zuriick auf die Seele des Schaffenden wie des Schauenden, indem 
sie in diesem die Gemiitsbewegungen erregt, die von dem durch die 
Phantasie zu gesteigertem Leben erweckten Gegenstande ausgehen. 
Die musischc Kunst tragt dagegen die subjektiven Gemiitserregungen 
in Sprachlauten, rhythmischen Bewegungen des eigenen Korpers und 
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in Lauten und Bewegungen, die den natiirlichen der menschlichen 
Sprachorgane nachgebildet sind, unmittelbar nach auflen. Indem 
sie so seelische Regungen in ihrer Gefiihlsqualitat und in ihrem 
Verlaufe darstellt, erweckt und verstarkt sie wiederum diese. So er- 
ganzen sich beide: die bildende Kunst als die auflere, die nach 
Verinnerlichung ihrer Eindriicke strebt, und die musisclie Kunst als 
die innere, die zur Auflerung des Selbsterlebten drangt. Beide ge- 
horen aber zusammen, wie schon in den Anfangen des Seelen .ebens 
Sinnesempfindungen und Triebbewegungen zusammengehoren, indem 
die Empfindung den Eindruck innerlich aufnimmt, die Bewegung 
die durch ihn ervveckte Erregung wieder nach auften zuriickgibt. 
Darum spiegelt die bildende Kunst die mannigfachen Formen der 
Auflenwelt im menschlichen Gemiit; und die musische Kunst spiegelt 
das menschliche Gemiit selbst in den natiirlichen Ausdrucksbewe- 
gungen und ihren Weiterbildungen in Sprache, Gesang, Dichtung 
und Musik. 


4. Kunstentwicklung und Mythenbildung. 

Indem die Kunst in ihren beiden Hauptformen allem dem Aus- 
druck gibt, was der Mensch als Eindruck der AuOenwelt wie als 
eigene Gemiitserregung in sich tragt, ist sie nun im letzten Grunde 
ein Bild des menschlichen Lebens selbst, zunachst und unmittelbar 
aber ein Bild der menschlichen Lebensanschauungen, wie 
sie aus dem Zusammenwirken auflerer Erlebnisse und innerer Er- 
regungen entspringen. In jedem Stadium ihrer Entwicklung ist sie 
daher in ihren Formen ein Ausdruck der allgemeinen Phantasie- 
tatigkeit, in ihrem Inhalt ein Ausdruck der Lebensanschauungen, 
wie sie vor allem in Mythus und Religion niedergelegt sind. Darum 
bediirfen die letztercn ebensosehr der Kunst zur AuOerung ihrer 
Motive, wie die Kunst wiederum durch den Inhalt, den ihr Mythus 
und Religion zuftihren, ihre mannigfaltigen, das ganze seelische 
Leben des Menschen umfassenden Gestaltungen gewinnt. Doch 
die psychologische Untersuchung kann auch hier nicht umhin, das 
in der Wirklichkeit untrennbar Verbundene zu sondern, indem sie 
zunachst iiber die allgemeinen Gesetze Rechenschaft geben muD, 
nach denen sich die Phantasie uberhaupt entwickelt, um dann erst 
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den Inhalten selbst naher zu treten, die in diese Entwicklung eingehen. 
So fiihrt die Untersuchung der Phantasie in der Kunst einerseits 
die Analyse jener einfacheren Formen ihrer Entvvicklung weiter, die 
das individuelle Bewufltsein bereits in der Form des freien Phanta- 
sierens hervorbringt. Anderseits stellt sie sich aber als eine Vor- 
bereitung dar zu den Aufgaben, die der Inhalt der mythenbildenden 
Phantasie der psychologischen Betrachtung entgegenbringt. Denn 
die Formen der Kunst sind zunachst und vor allem Formen fur 
diesen Inhalt. 


II. Die Phantasie in der bildenden Kunst. 

i. Grundlinien einer psychologischen Entwicklungsgeschichte 
der bildenden Kunst. 

a. Allgemeine Aufgaben psychologischer Kunstbetrachtung. 

Eine psychologische Entwicklungsgeschichte der Kunst hat, so 
nalie sie sich ihrem Inhalte nach mit der allgemeinen Kunstgeschichte 
beriihrt, doch eine wesentlich andere Aufgabe als diese. Die Ge- 
schichte der Kunst will die Erzeugnisse derselben in ihrer Aufein- 
anderfolge und in ihren wechselseitigen Beziehungen schildern oder 
auch, falls sie einen universelleren Standpunkt einnimmt, von der 
Gesamtheit der historischen Bedingungen Rechenschaft geben, mit 
denen die Kunst der verschiedenen Zeitalter zusammenhangt. Das 
Ziel einer psychologischen Entwicklungsgeschichte der Kunst ist ein 
ungleich beschrankteres. Gerade deshalb pflegt es aber in dem wei- 
teren Rahmen der Kunstgeschichte wenig Beachtung zu finden. Das 
Problem einer solchen Entwicklungsgeschichte besteht namlich darin, 
von den psychologischen Motiven Rechenschaft zu geben, die suk- 
zessiv bei der Gestaltung der Werke der Kunst wirksam gewesen 
sind. Nun wiirde freilich diese Aufgabe, wenn man sie auf die 
Kunst in der Gesamtheit ihrer einzelnen nationalen Gestaltungen 
und ihrer verschiedenen Richtungen ausdehnen wollte, nicht nur eine 
tiberaus umfassende sein, sondern sie wiirde sich auch kaum von 
der Kunstgeschichte selbst trennen lassen. Anders steht es, wenn 
wir sie in dem Sinne gleichzeitig erweitern und beschranken, dafi 
sie blofl auf jene psychologischen Motive gerichtet ist, die auf die 
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Entstehung der Kunsterzeugnisse den fur ihren allgemeinen Charak- 
ter entscheidenden EinfluD ausiiben, und an die zugleich wichtige 
Umwalzungen in den Zvvecken und in den Betatigungsformen des 
kiinstlerischen Schaffens gekniipft sind. In der Auffindung dieser 
Motive besteht aber auch hier wieder die volkerpsychologische 
im Unterschiede von der historischen Aufgabe. Wahrend diese 
ihr Hauptaugenmerk den Objekten der Kunst zuwendet, hinter 
denen fur sie die seelischen Krafte zuriicktreten, aus denen in 
Wechselwirkung mit der umgebenden Welt diese Objekte hervor- 
gegangen sind, kommt es der Volkerpsychologie auf diese Krafte 
allein an, und sie bentitzt daher umgekehrt die Kunstobjekte nur 
als die auOeren Merkmale, in denen sich das innere Leben der 
Phantasie nach auBen kundgibt. Ihre eigentliche Aufgabe besteht 
also schlieBlich in einer Entwicklungsgeschichte der Phantasie, 
die sie aus ihren in den Schopfungen der Kunst iiberlieferten Zeug- 
nissen zu erschlieBen sucht. Die aus der experimentellen Analyse 
des EinzelbewuBtseins und aus den Erscheinungen der kindlichen 
Phantasietatigkeit gewonnenen Ergebnisse iiber die Anfange dieser 
Entwicklung sucht so die Volkerpsychologie unter den erweiterten 
Bedingungen, wie sie das Zusammenleben und die geistige Konti- 
nuitat der Generationen mit sich bringt, zu vervollstandigen und 
weiterzufiihren. Zugleich kann es sich aber im Interesse dieser all¬ 
gemeinen psychologischen Aufgabe nicht darum handeln, hier wie¬ 
der den besonderen Erscheinungen nachzugehen, in denen sich das 
Leben der Phantasie unter individuellen oder auf bestimmte Lebens- 
kreise beschrankten Bedingungen gestaltet; sondern die psycholo- 
gische Betrachtung ist auch in diesem Falle zunachst auf das All- 
gemeingiiltige oder mindestens das fur die Entwicklungsgesetze der 
Phantasie Kennzeichnende gerichtet, das sie aus der Fiille der 
einzelnen Erscheinungen herauszuheben hat. 

Nun darf man von vornherein sicherlich nicht erwarten, daft uns 
eine solche Entwicklungsgeschichte der Phantasieschopfungen diese 
in einer Reihenfolge aufzeigen lasse, die mit irgendeiner logischen 
Ordnung tibereinstimmte. Die Sukzession der psychischen Motive 
und die logische Ordnung der Begriffe stehen hier wie iiberall unter 
vollig abweichenden Bedingungen. Jene ergibt sich Schritt ftir 
Schritt aus den Wechselwirkungen, in welche die aufteren Lebens- 
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bedingungen und die von ihnen angeregten seelischen Lebensaube- 
rungen, gegenseitig sich verstarkend und modifizierend, zueinander 
treten. Diese Wechselvvirkungen erfolgen, wie alle psychophysischen 
Lebensvorgange, mit einer Art naturgesetzlicher Notwendigkeit. 
Nichts ist hier, wenigstens innerhalb der allgemeinen Erscheinungs- 
gruppen, zufallig oder ein Spiel planloser Willkiir der einzelnen. 
Doch einer logischen Einteilung gleichen solche geschichtliche Ent- 
wicklungen darum ebensovvenig wie die Wirkungen der Naturgesetze. 
Wo wir logische Gesichtspunkte an die Erscheinungen heranbringen, 
da geschieht dies vielmehr immer erst auf Grund einer nachtrag- 
lichen, mehr oder weniger kiinstlichen Begriffsbildung, bei der man 
im allgemeinen sicher sein kann, dab sie sich von der Wirklichkeit 
urn so weiter entfernt, je strenger das logische Schema ist, nach 
dem die Begriffe geordnet werden. Ein naheliegendes Beispiel aus 
der Volkerpsychologie selbst bietet hier der Bedeutungswandel der 
Worter. Unter alien Versuchen, die man gemacht hat, die mannig- 
fachen Vorgange dieser Art psychologisch zu interpretieren, ist die 
logische Klassifikation der vollstiindigste, aber auch der verkehrteste, 
weil er von der psychologischen Wirklichkeit am weitesten abliegt 1 ). 
Wie nun jede Wortgeschichte ein Fragment Geistesgeschichte, so- 
ist, nur in weit umfassenderem MaOe, die psychologische Entwick¬ 
lungsgeschichte der Kunst ein Abschnitt der allgemeinen geistigen 
Entwicklungsgeschichte der Menschheit. Auch sie enthjilt diese, so 
lange wir von dem spezifischen Inhalt, namentlich an mytholo- 
gischen und religiosen Vorstellungen, absehen, lediglich mit Riick- 
sicht auf die formalen Bedingungen ihrer Entstehung. In dieser 
Beschrankung fallt die psychologische Entwicklungsgeschichte der 
Kunst mit der Geschichte der Phantasie in jenem allgemeinsten 
Sinne zusammen, in welchem sich diese in dem seine Umgebung 
nachbildenden und belebenden geistigen Schaffen des Menschen 
betatigt, ohne Riicksicht auf den stofflichen Inhalt dieses Schaffens, 
der selbst wiederum, wie sich zeigen wird, neben den beson- 
deren Ziigen, die ihm Lebenskreise und individuelle Eigenart mit- 
teilen, gewissen allgemeingiiltigen Entwicklungsgesetzen folgt. Wollen 
wir jedoch von den unserer experimentellen Analyse unmittelbar 


*) Vgl. Bd. i, Kap. VHI, S. 471. 

Wundt, Volkerpsychologie II, i. 
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zuganglichen Erscheinungen der individuellen Phantasietatigkeit den 
Ubergang finden zu einer generellen Entwicklungsgeschichte, so 
bildet gerade diese zunachst auf die formale AuDenseite der Er¬ 
scheinungen gerichtete Betrachtung die geeignete Vermittelung zwi- 
schen dem individuell Allgemeingiiltigen, fiir das hauptsachlich 
gewisse formale Merkmale festzustellen sind, und dem generell All¬ 
gemeingiiltigen, bei dem die formalen Eigenschaften mindestens die 
nachsten Beriihrungspunkte mit den schon im individuellen Bewuflt- 
sein nachzuweisenden Gesetzen der Phantasietatigkeit bieten. 

b. Die Augenblickskunst. 

Versuchen wir es nun, von diesen Gesichtspunkten aus auf Grund 
der an den Kunsterzeugnissen selbst erkennbaren Merkmale die fiir die 
KunstauOerung jeweils maflgebenden psychischen Motive zu finden, 
so wird man als das Hauptkennzeichen der allerersten Anfange, wo 
immer wir solchen heute noch bei primitiven Volkern begegnen, 
dies ansehen konnen, daft sie Augenblickskunst ist. Das Kunst- 
gebilde, etwa eine fliichtig in den Sand gezeichnete oder in Baum- 
rinde geritzte oder auch durch zusammengelegte Steine, Baumzweige 
und ahnliches hergestellte Form, ist eine vergangliche und hochstens 
fiir eine ganz kurze Dauer bestimmte Schopfung, die der Wind ver- 
weht oder der nachste voriibergehende Mensch zerstort, wenn er 
das Material zu andern Zwecken gebrauchen kann. Solche Augen- 
blickswerke konnen entweder als Merkzeichen dienen, die, weil sie 
nur kurze Zeit vorhalten sollen, aus mehr oder minder rasch ver- 
ganglichem zufallig vorgefundenen Material hergestellt sind; oder 
sie konnen AuOerungen eines Spieltriebes sein, der aufter der Lust, 
die eine solche einen Gegenstand irgcndwie andeutende Tiitigkeit 
bereitet, iiberhaupt keinen Zweck hat. Ob unter diesen beiden Ent- 
stehungsursachen die erste, einem voriibergehenden praktischen Be- 
diirfnis dienende, oder die zweite, die bloB um der erfreuenden 
Wirkung der spielenden Betatigung willen geiibt wird, die primare 
sei, labt sich natiirlich durch die Beobachtung nicht entscheiden. 
Nach der Analogie sonstiger Formen des Spiels darf man aber 
wohl annehmen, daft das Augenblicksbild als Merkzeichen der 
zwecklosen Zeichnung vorausgegangen sei. So, als ein primitives 
Mittel der Mitteilung auf kurze Zeit, bildet es die urspriinglichste 
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Form der Bilderschrift, und es steht hier gewissermaflen in der 
Mitte zwischen der Gebardensprache und der entwickelteren, durch 
dauerndere Erinnerungszeichen fixierten Bilderschrift und ihren Ab- 
kommlingen. Darum verbindet es sich auch schon vielfach mit 
jenen einfachsten symbolischen Zeichen, die in geradlinigen Strichen 
bestehen und je nach dem Zusammenhang teils Zahlen, teils Rich- 
tungen im Raume bedeuten konnen 1 ). 

Wahrscheinlich hat es einer sehr langen Zeit bedurft, bis der 
primitive Mensch die Stufe der Augenblickskunst iiberschritt. Was 
diese gegeniiber alien spateren Entwicklungen auszeichnet, das ist 
aber vveniger die Unvollkommenheit der Bilder als die ganzliche 
Abwesenheit kiinstlerischer Zwecke. Der primitive Mensch hat bei 
diesen in ein vergangliches Material eingetragenen Zeichnungen 
weder den Zweck die Gegenstande treu nachzubilden, noch ist es 
ihm iiberhaupt um deren Nachbildung zu tun; sondern er will 
andern etwas mitteilen oder vielleicht auch nur seine eigene Vor- 
stellung dadurch fixieren, daft er ein auberes Zeichen macht, das 
ihn an den Gegenstand erinnert. Unter Umstanden kann daher 
auch bloO ein Stein oder ein Baumstumpf, den er zufallig vorfindet, 
als ein solches Zeichen dienen, um seine schweifenden Vorstel- 
lungen objektiv zu fixieren. Schon hier wird er freilich einen be- 
stimmten Stein oder Baumstumpf mit Vorliebe dann wahlen, wenn 
er zufallig etwa eine entfernte Ahnlichkeit mit dem Gegenstand 
selbst hat. Ganz in diesem Sinne gibt er denn auch den von 
ihm gemachten Zeichen eine gewisse Ahnlichkeit mit den Dingen, 
die sie bedeuten, weniger um sie ihnen ahnlich zu machen, als weil 
sie nun am sichersten zu Merkzeichen der Dinge werden. Darin 
liegt dann zugleich der Grund, daft schon in diesen allerersten 
Anfangen einer zeichnenden Kunst, wenn nur einmal gewisse Um- 
risse, die entfernt an ein bestimmtes Objekt erinnern konnen, 
gelaufig geworden sind, die Neigung zu einer weitgehenden Stili- 
sierung der Formen um sich greift, infolge deren die Zeichen 


J ) Vgl. den Bd. I, Kap. II, S. 240 abgebildeten Brief eines Indianers, dessen 
Figuren im wesentlichen noch dnrchaus dieser Stufe der Augenblickskunst angehoren, 
wahrend die vorangegangene langere Mitteilung Fig. 33, S. 235 durch die kunst- 
vollere Ausbildung und die Aufnahme symbolischer Zeichen schon den Schritt zu 
einer etwas entwickelteren Bilderschrift zuriickgelegt hat. 
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schliefllich von den Dingen selber vollig verschieden sind und den- 
noch innerhalb der Gemeinschaft, der diese Augenblickskunst ge- 
laufig ist, ganz die Stelle adaquater Bildcr vertreten konnen. So 
gilt hier fur die Kunst, was fiir so viele andere Gebiete geistigen 
Werdens auch gilt: sie entwickelt sich aus einer Form der Betatigung, 
die selbst noch durchaus nicht Kunst ist, deren auOere Erfolge 
aber auf die Phantasie als auslosende Reize wirken. Zugleich liegt 
aber in den Umwandiungen, die das Aiigenblicksbild unter der be- 
ginnenden Wirkung der Phantasie erfahrt, bereits der Keim zu 
einer divergierenden Entwicklung, die dann in den spiiteren Stadien 
eine immer zunehmende Bedeutung gewinnt. Auf der einen Seite 
namlich wird das Augenblicksbild mit zunehmender Ubung all- 
mahlich treuer, dem Gegenstand ahnlicher. Auf der andern fiihrt 
die spielende Wiederholung der Formen an sich schon, besonders 
aber ihre Verwendung als Merkzeichen, als Symbole einer primi- 
tiven Bilderschrift, zu einer fortschreitenden Vereinfachung und da- 
mit zu neuen, oft iiberraschenden Formen, die in ihrer grol 3 eren 
Regelmafligkeit erfreuen und wiederum zu weiteren Umgestaltungen 
herausfordern. So fiihrt schlieftlich diese Vereinfachung von selbst 
zur Erzeugung und nicht selten wohl auch zur Entdeckung des 
geometrisch Regelmafligen, damit aber um so mehr zum vollen 
BewuOtsein der eigenen, neue Formen nach Willkiir schaffenden 
Fahigkeit. So reichen die Wurzeln der nachahmenden Kunst und 
der Zierkunst bis zu diesen allerersten Merkzeichen zuriick, die 
selbst eigentlich noch vor dem Beginn der Kunst selber liegen. 

c. Die Erinnerungskunst. 

Indem sich des momentan geschaffenen Bildes gleichzeitig das 
Streben nach vollkommenerer Angleichung an den Gegenstand und 
nach freierer Umwandlung in seine einfachsten typischen Grund- 
formen bemachtigt, erhebt sich nun aber zugleich stetig und all- 
mahlich die bildende Tatigkeit iiber den bloflen Augenblickszweck. 
Freilich wird diese Veranderung erst durch eine Erweiterung des 
Gesichtskreises moglich, die nicht ohne sonstige tief eingreifende 
Anderungen der Kulturbedingungen denkbar ist. Nur indem der 
Blick des Menschen iiber das nachste, tagliche Bediirfnis liinaus- 
reicht, kann sich auch der Wunsch in ihm regen, Denkmaler zu 
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schaffen, die fiir cine fernere Zukunft bestimmt sind. Damit geht 
die Augenblickskunst unmittelbar iiber in die E r inner ungs- 
kunst. Sie steht sichtlich von friih an unter dem Einflusse mannig- 
facher Motive, die dann zugleich fiir die Richtungen entscheidend 
werden, in denen sich die Kunst weiter entvvickelt. Auf der einen 
Seite fiihrt der Antrieb mythologischer Vorstellungen zur Gestal- 
tung von Idolen, die menschliche oder tierische Formen besitzen 
oder auch aus phantastischen Mischungen beider bestehen. Auf 
der andern Seite erwacht der Trieb, ein lebhaft die Gemiiter be- 
schaftigendes Ereignis, einen Sieg iiber feindliche Stamme, einen 
gelungenen Beutezug oder, wenn erst einmal die Neigung erwacht 
ist, wohl auch unbedeutendere Ereignisse des taglichen Lebens in 
einem dauernderen Bilde festzuhalten und so die einstigen Erzeugnisse 
der Augenblickskunst bleibend zu fixieren. Ist es im ersten Falle 
meist die einzelne Gestalt, losgelost von ihrer Umgebung, die in 
der Zeichnung oder im plastischen Bilde festgehalten wird, so fiihrt 
das zweite Motiv zur Darstellung zusammengesetzter Szenen mit 
bewegten und handelnden Gestalten. Erheblich spater wahrschein- 
lich tritt dann noch ein drittes hinzu, das zugleich machtig fordernd 
in die Entwicklung des aus dem ersten entsprungenen Einzelbildes 
eingreift: es besteht in dem Wunsche des einzelnen, im Bilde das 
eigene Leben zu iiberdauern, und in der damit eng verbundenen 
Neigung, das Andenken an die Stammes- und Sippengenossen und 
besonders an die hervorragenderen unter ihnen zu bewahren. Auch 
dieses Motiv miindet aber wieder in mythologische Ideen. In dem 
dauernden Bilde des Verstorbenen sieht der Uberlebende eine Biirg- 
schaft der Fortdauer seiner Personlichkeit. 

In allem dem ist ausgesprochen, daft diese Stufe bereits ein 
gewiOes MaO geschichtlichcn Sinnes voraussetzt, mag dieser auch 
anfanglich noch auf den Umkreis nachstverwandter Stamme und 
weniger Generationen beschrankt sein. Immerhin fordert er schon 
in dieser Beschrankung ein dauernderes Material und angestrengtere 
Miihe der Bearbeitung, und dieser Zwang wiirde, auf die Arbeit selbst 
zuriickwirkend, auch dann zu einer sorgfaltigeren Ausfiihrung treiben, 
wenn nicht unabhangig davon in der kiinstlerischen Betatigung selbst 
gleich gerichtete Motive wirkten, die nun auch hier wieder mit 
jenen aufleren in sich steigernde Wechselwirkung treten. Erinnerungs- 
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kunst ist aber diese Stufe nicht bloft in dem Sinne, daft sie Er- 
innerungszeichen und Denkmaler hervorbringt, die iiber den Augen- 
blick und seine nachste Umgebung hinausreichen, sondern auch 
noch in dem andern, in welchem dieser Ausdruck fur die Augen- 
blickskunst ebenfalls gilt: insofern sie namlich ihre Objekte ganz 
und gar nur aus der Erinnerung bildet. Von einer Nach- 
ahmung, welche die unmittelbare Gegenwart der Objekte und die 
Vergleichung mit ihnen fordert, ist auch hier noch nicht die 
Rede. Ebenso steht in dieser Erinnerungskunst zunacht immer noch 
der p raktische Zweck voran: sie will die Personen oder Ereignisse 
festhalten; aber sie bildet sie nur deshalb mehr oder wcniger treu 
nach, weil dadurch jener Zweck am sicherstcn erreicht wird. Die 
schon in der Augenblickskunst hervorgetretenen divergierenden Ten- 
denzen wachsender Treue der Nachbildung und einer immer weiter 
vom Gegenstand selbst sicli entfernenden Vereinfachung setzen sich 
darum auch hier fort, und jede von ihnen entwickelt sich in der 
eingeschlagenen Richtung weiter. Dabei wird die Nachbildung um 
so treuer und die aus der Vereinfachung entspringende Stilisierung 
um so regelmaftiger, je mehr das schwierigere Material sorgfaltigere 
Arbeit fordert. Freilich kommt auch hier diese aufterc Erschwe- 
rung nicht mit einem Male der kiinstlerichen Betatigung zugute, 
sondern erst durch die Verkettung der Folgen, die sie mit sich 
fiihrt. Die Absicht der dauernden Erhaltung der gezeichneten Bil- 
der und Merkzeichen erheischt das festere Material, die Bearbeitung 
dieses Materials die groftere Miihe und Zeit, und dieses Mehr an 
Mtihe und Zeit iibertragt sich nun auf das Streben, das Bild sorg- 
faltiger zu gestalten, so daft dieses Streben eigentlich selbst erst im 
Kampfe mit dem widerstrebenden Material entsteht. Ein solches 
an Dauer jedes andere iiberbietende Material ist vor allem der Stein. 
Die Baumrinde, die leicht mit Stein oder harterem Holze geritzt 
werden kann, steht noch auf der Ubergangsstufe zur Augenblicks¬ 
kunst. Der Knochen und das Horn der Tiere gehoren, da sie nur 
kleinere Flachen zur Bearbeitung bieten, bereits zu den friihesten 
Objekten der Zierkunst, bei denen der Zweck, der Erinnerung zu 
dienen, zuriicktritt. Das gleiche gilt von den Metallen, die spater 
Knochen und Horn zum groften Teil ablosen, sowie nicht minder 
von dem Ton, der in den aus ihm hergestellten Gefaften, dann aber 
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auch unmittelbar als leicht zu formende Masse ein die Weiterent- 
wicklung der Erinnerungskunst forderndes Material bietet. 

Um so mchr fallt ein andcrer Fortschritt, der neben dem dauern- 
deren Material die Erinnerungskunst als solche vornehmlich kenn- 
zeichnet, ganz in ihr eigentliches Gebiet: das ist der Ubergang von 
der Zeichnung zur plastischcn Nachbildung. Die Augenblicks- 
kunst geht nicht iiber die Zeichnung hinaus. Die plastische Nach¬ 
bildung fordert nicht nur ein dauernderes Material, sondern einen 
Aufvvand an Miihe und Zeit, der den Zwecken der Augenblicks- 
kunst fernliegt. Hier bietet sich nun vor allem der Stein in doppelter 
Form als ein giinstiger Stoff fiir Werke, die auf eine langere Zeit 
berechnet sind. Glatte Felswande harten Gesteins werden die Trager 
monumentaler Zeichnungen, die mit spitzen Steinen eingegraben und 
dann wohl auch in den gezogenen Furchen mit Farben bemalt 
werden. Als weichere Gesteinsmasse ist aber das gleiche unver- 
gangliche Material ein Mittel zur Nachbildung dcr korperlichen 
Formen selbst, die zunachst freilich bei der grofieren Schwierigkeit 
dieser Bearbeitung noch weit hinter der Zeichnung zurtickbleiben, 
um so mehr nun aber da, wo es sich um Werke fur ein dauerndes 
Gedachtnis handelt, zur Uberwindung dieser Hindernisse anspornen. 
Gerade die plastische Kunst regt auOerdem von friihe an zur Ver- 
wendung noch eines andern, an Dauerhaftigkeit dem Stein nicht 
gleichkommenden, daftir aber leichter zu gestaltenden Stoffes an, 
des Holzes. Es findet sich in der Natur in einer Fiille von GroOen 
und Formen vor, die eine mannigfaltige Verwendung von den ge- 
waltigen Gestalten der Monumentalkunst bis zu den feinsten Ob- 
jekten der Zierkunst moglich machen. Neben dieser leichteren 
Bearbeitung und der Fahigkeit, den verschiedensten Zwecken sich 
anzupassen, ist es vor allem die friihe Anwendung zum Haus- 
bau, zu der die natiirlichen Eigenschaften der Baumkronen her- 
ausfordern, der das Holz seinen Vorsprung vor dem Stein auch 
in der Verwertung als plastisches Material verdankt. Auf einer 
spateren Stufe erst, wo die lange Dauer der Denkmaler vornehmlich 
eeschatzt wird und die Schwierigkeit der Bearbeitung des harten 
Materials uberwunden ist, kehrt sich dieses Verhiiltnis um. In der 
Gesamtentwicklung geht demnach im allgemeinen die primitive 
Steinkunst voraus, dieser folgt als vollkommenere Form die 
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Holzkunst und auf sie endlich wieder die ausgebildete Steinkunst, 
neben der aber die vorangegangene Technik nicht verschwindet. 

d. Die Zierkunst. 

Die Augenblicks- wie die Erinnerungskunst in ihren ersten An- 
fangen bewahren darin einen iibereinstimmenden Charakter, daO 
Mensch und Tier ihre ausschliefllichen Objekte bilden. Sogar 
die vereinfachten Formen der Erinnerungskunst, die zu vollig regel- 
mafligen geomctrischen Objekten geworden sind, gehen auf Mensch 
und Tier oder auf Teile derselben zuriick, die von der ganzen 
Korperform gesondert werden, weil sie ein bevorzugtes Interesse in 
Anspruch nehmen. Dies andert sich erst innerhalb einer dritten 
Kunstentwicklung, die freilicli von der vorigen noch weniger wie 
diese von der ersten scharf geschieden werden kann. Dies ist die 
Zierkunst, mit welchem Namen wir alle diejenigen Betatigjungen 
der Phantasie bezeichnen wollen, die anscheinend aus dem Streben 
nach Schmuck hervorgegangen sind, sei es nun, daft dasselbe von 
Anfang an fiir die kiinstlerische Tatigkeit maflgebend war, sei es, daO 
es sich, was fiir die meisten Falle wahrscheinlich zutrifft, erst aus 
andern, teils praktischen teils mythologischen Motiven entwickelt hat. 
Dazu kommt als ein besonderes, der Zierkunst eigenes Moment, daft 
sie im allgemeinen an Gegenstanden des praktischen Gebrauchs 
geiibt wird, so dafl sie zugleich in den Lebensbediirfnissen, denen diese 
Gegenstiinde, Wafifen, Gefafie, Gerate usw., dienen, beschrankende 
Bedingungen vorfindet. Nur spat und nur teilweise lost sie sich ge- 
legentlich von diesen Bediirfnissen, um Erzeugnisse hervorzubringen, 
bei denen der Schmuck schliefllich zum Selbstzweck geworden 
ist. Nun reicht die Zierkunst in ihrem Ursprunge allem Anscheine 
nach bis in die Anfiinge bildender Kunst iiberhaupt zuriick. Ihre 
Produkte begegnen uns namentlich in der Ausschmiickung von 
VVaffen und GefaOen iiberall inmitten der Erzeugnisse der Augen- 
blicks- und Erinnerungskunst. Demnach hat auch sie, ebenso wie 
diese mit ihr gleichzeitigen Formen, in den Bildern aus der Menschen- 
und Tierwelt ihre nachsten Objekte. Vor allem die vereinfachende 
Stilisierung dieser Objekte, wie sie schon in der Augenblickskunst 
ihr Spiel treibt, gibt auch dem Triebe nach Schmuck vielfach seine 
ersten Impulse. Denn dieser Trieb ist keine in den Menschen gelegte 
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angeborene Kraft, die ohne auBere Ursachen wirken konnte, sondern 
er bedarf der auBern Reize. Die letzteren bestehen aber in diesem 
Falle nur in verschwindendem MaBe in Objekten, welche die U111- 
gebung von selbst darbietet, sondern in solchen, die der Mensch erst 
hervorbringt, oder denen er mindestens ihre Form gibt, so daB er 
in ihnen Produkte seines eigenen Schaffens sehen kann. Jener Ab- 
stand zwischen dem Schaffenden und dem GenieBenden, der in der 
weiteren Entwicklung der Kunst durch die Ausbildung der Fahig- 
keiten des Nachempfindens und Mitfiihlens allmahlich abnimmt, er 
ist daher, soweit wir hier zuriickschlieBen konnen, bei der ersten 
Entstehung des Schmucks ein so gewaltiger, daB auf der Stufe der 
Augenblickskunst vielleicht nur der Schaffende zugleich ein GenieBen- 
der ist. Das primitive Ornament wird zunachst weder vorgefunden 
noch absichtlich erzeugt, sondern es entsteht von selbst, indem der 
Mensch nachzeichnend die Gegenstiinde vercinfacht oder in regel- 
maBiger Ordnung aneinanderreiht. Erst nachdem es entstanden ist, 
wird cs so zum Schmuck und unterliegt nun als soldier weiteren, 
willkiirlichen Umgestaltungen. So bezeichnen die primitiven Stili- 
sierungen menschlicher und tierischer Formen allem Anscheine nach 
den wichtigsten Schritt, den die bildende Kunst von dem Moment 
an gemacht hat, wo das erste Augenblicksbild entstand. Denn 
das primitive Objckt der Zierkunst, das sich dem Schaffenden mit 
dem Gegenstand der Natur, den es nachbildet, assoziiert, und 
das doch daneben eine einfache RegelmaBigkeit besitzt, die jenem 
fehlt, wird gegeniiber der primitiven Zeichnung, die nur an den 
Gegenstand selbst erinnert, unmittelbar als das frei geschaftene 
Produkt des eigenen Willens empfunden. So entsteht der friiheste 
Schmuck nicht sowohl, weil der Mensch sich und seine Umgebung 
zu schmiicken wiinscht, als vielmehr deshalb, weil die von ihm 
ohne solche Absicht geschaffenen Gebilde seine Freude erregen. 

In allem dem liegt schon ausgesprochen, daB der Name »Zier¬ 
kunst« nicht den Ursprung und nicht die ersten psycliologischen 
Motive, sondern daB er nur das Endergebnis, die letzte psycholo- 
gische Resultante primitiverer Motive bezeichnet, aus denen die Ent¬ 
wicklung dieser Formen kunstlerischer Betatigung hervorgegangen 
ist. Das Problem dieser Entwicklung, dessen Dokumente uns in 
der Geschichte der Zierkunst und des Omamentes vorliegen, das aber 
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seinem Wesen nacli ein psychologisches ist, wird uns spater ein- 
gehend zu beschaftigen haben, da es mit den allgemeineren Fragen 
nach den psychischen Motiven der Kunstentwicklung iiberhaupt zu- 
sammenhangt und mehr als irgendwelche andere Zeugnisse auf 
den geistigen Werdeprozeft der Kunst Licht wirft. 

Das nachste und jedenfalls auch eines der friihesten Objekte der 
Zierkunst ist nun der Mensch selbst. In dem direkten Korper- 
schmuck, der Bemalung, der Tatowierung, auftert sie sich hier in 
einer anscheinend von aufteren Lcbensbediirfnissen unabhangigen 
Form. In dem Schmuck der Kleidung kommt dazu als ein neues 
Moment die Verwertung unmittelbar vorgefundener Naturobjekte als 
Zierformen, wie Muscheln, Perlen, Steine, Federn. VVie der eigene 
Korper und seine Kleidung, so werden dann auch die Objekte der 
Umgebung, vor allcm diejenigen, die der Mensch zur Befriedigung 
seiner Lebensbedtirfnisse hergestcllt hat, seine Wafifen, Gerate, Topfe, 
schlieftlich seine Wohnung, zu Objekten, an denen sich die Zier¬ 
kunst betatigt. 

In der Aufnahme aufterer, vorgefundener Naturobjekte in den 
Kreis der schmiickenden Gegenstande liegt nun aber noch ein 
wichtiger Fortschritt begriindet, den diese Stufe iiber die voraus- 
gegangenen macht, und der deshalb von unabsehbaren Folgen 
ist, weil sich in ihm zum erstenmal eine Erweiterung der kiinst- 
lerischen Phantasie vollzieht, die nur noch an den Grenzen der 
sinnlich anschaulichen Welt selbst ihre Schranken findet. Dieser 
Schritt besteht darin, daft Mensch und Tier nicht mehr allein 
Objekte der Kunst sind, sondern daft zu ihnen in immer wachsen- 
der Bedeutung vor allem die Pflanzenwelt in dem ungeheuern 
Reichtum ihrer Formen tritt. Von verschiedenen Seiten her drangt 
die Entwicklung der Zierkunst zu diesem Hereintritt der Pflanzcn- 
welt in die Sphare kiinstlerischen Gestaltens. Einmal bietet die 
Pflanze als Ganzes wie in ihren einzelnen Teilen, Blatt, Bliite, Frucht, 
Formen dar, die an Einfachheit und Regelmaftigkeit jenen Produk- 
ten, die aus der Stilisierung der Tier- und Menschenformen her- 
vorgingen, verwandt sind, und die sich daher leicht, wie in vielen 
Fallen direkt beobachtet werden kann, aus Ornamcnten animalischer 
Herkunft entwickeln konnen. Wenn dann in der Weiterentwick- 
lung dieser Motive jene Regelmaftigkeit wieder kompliziertere Ge- 
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staltungen annimmt, so regt sie damit um so mehr die Phantasie 
an, nun die Grenzen einfacher geometrischer Ornamentik zu iiber- 
schreiten und doch gleichzeitig die Produkte derselben als schmiickende 
Zugaben in diesen hoheren und zusammengesetzteren Stil hiniiber- 
zunehmen. So tritt hier eine Fiille neuer Motive hervor, die 
nach den mannigfaltigsten Richtungen auseinandergehen. Ihre tief- 
gehendste VVirkung entfaltet aber die Zierkunst endlich, indem 
diese zunachst an Gegenstanden des taglichen Gebrauchs, an der 
Kleidung, an Waffen, Topfcn, Geraten, geiibte Kleinkunst auf den 
Bau der Wohnhauser, der grofteren Kultmonumente, der Toten- 
statten und vor allem der Tempel hiniiberwandert, um hier einen 
unvergleichlich weiteren Raum zu ihrer Entfaltung und eine Fiille neuer 
Motive fiir den Inhalt ihrer Schopfungen vorzufinden. Auf diese 
Weise geht der primitive, nur dem Lebensbediirfnis dienende 
Wohnungsbau wesentlich durch den EinfluO der Zierkunst, die er in 
sich aufnimmt, in die Architektur und damit in diejenige Kunst 
liber, die ihrerseits wieder die urspriingliche zeichnende und pla- 
stische Kunst auf die Stufe der Idealkunst erhoben hat. So flihren 
alle hoheren Kunstformen schlieftlich auf die Zierkunst als eine ihrer 
Hauptquellen zuriick. 


e. Die Nachalimungskunst. 

Inderri die Zierkunst in alien ihren Formen die Aufmerksamkeit 
scharft, die Beobachtung anregt und den Sinn fiir regelmaftige und 
zugleich mannigfaltige Gestalten weckt, bildet sie nun aber zunachst 
die Vorbereitung zu einer neuen wichtigen Stufe psychologischer 
Entvvicklung: zur Nachalimungskunst. Aristoteles hat bekanntlich, 
wie vor ihm schon Plato, in der Nachahmung das wesentliche Merk- 
mal der Kunst iiberhaupt gesehen; und er hat das nicht etvva bloft 
in dem Sinne getan, daft er den Erzeugnissen der Kunst irgend- 
eine Ahnlichkeit mit Erscheinungen der Natur zuschrieb, sondern 
zugleich in dem andern, daft er die absichtliche Nachahmung als 
ein Erfordernis jeder kiinstlerischen Tatigkeit ansah T ). Wenn wir 
nun dem Worte diese letztere Bedeutung zuweisen, so kann es 


x ) Man vergleiche hierzu die einleitenden Erdrtemngen der Aristotelischen 
Poetik. 
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keinem Zweifel unterliegen, daB Aristoteles damit ein Merkmal her- 
vorgehoben hat, das fiir die Kunst seiner Zeit, und in erster Linie 
fur die bildende Kunst, vollkommen zutreffend war, wenn es auch 
schwerlich als ein zureichendes oder auch nur als das wichtigste 
Merkmal der Kunst dieser Zeit gelten kann. GewiB aber hat der 
Philosoph aus dem, was er in der Kunstiibung seiner Umgebung 
beobachtete, richtig dies abstrahiert, daB insbesondere die bildende 
Kunst auf dieser Stufe iiberall die Objekte der Natur in dem Sinne 
nachzuahmen strebt, daB sie sorgfaltig das von ihr geschaffene 
Kunstgebilde mit der Natur, der es nachgebildet ist, vergleicht. 
Dabei mufl diese Vergleichung nicht bloB eine einmalige, sondern 
eine oft wiederholtc, planmaBige sein, die prtifend zwischen dem 
Gegenstand und seiner Nachbildung hin und her geht. Vor allem 
die plastische Kunst der klassischen Zeit verriit auf Schritt und Tritt 
diese Arbeit nach der Natur, nach dem lebenden Modell. Wie wiirde 
jemals die lebensvolle Gestaltung des menschlichen Korpers und be- 
sonders des Angesichts ohne diese sorgfaltige stetige Vergleichung 
moglich gewesen sein! So unausbleiblich die nachahmende Arbeit 
ein nie fehlendes Merkmal reiferer Kunst ist, so zweifellos hat sie 
aber den Anfangsstufen der Kunstentwicklung gefehlt. Diese sind 
»Erinnerungskunst« gerade in dem Sinne, in welchem dieses Wort 
eine sorgfaltige nachahmende Vergleichung ausschlieBt. Nur aus 
dem Gedachtnis wird die Zeichnung oder wird das plastische Werk 
gestaltet. Auch das GefaB, das zur Bewahrung mancherlei Inhaltes 
dient, und die aus Baumstammen oder Pfahlwerk errichtete Wohn- 
statte wird jcdesmal nach freiem AugenmaB hergestellt, und noch 
wahrend einer langen Zeit bleibt wenigstens die einzelne Ausfuhrung 
einer in ihrem allgemeinen Plan entworfenen Form oder ihre spatere 
Erganzung der Wirksamkeit der nattirlichen Bedingungen der Sta¬ 
bility iiberlassen, die an sich auf eine gewisse RegelmaBigkeit 
hinarbeiten. Noch die agyptische Pyramide wird offenbar nach 
keinem festen Bauplan ausgefiihrt, sondern sie setzt nur die im 
Gedachtnis festgehaltene Form voraus, die man durch die gleich- 
maBige Verkleidung mit weiteren Steinschichten vergroBern kann. 
Die deutlichsten Merkmale, die uns den Ubergang der reinen Er- 
innerungskunst zur Nachahmung, das heiBt zur Arbeit nach dem 
unmittelbar zur Vergleichung gegenwartig gehaltenen Vorbild ver- 
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raten, bietet aber die Nachbildung des Me nschen. Hier regt sich 
natiirlich das Streben nach treuer Nachbildung am frtihesten. Das 
Denkmal soli nicht mehr bloB, wie es urspriinglich geschieht, durch 
die der Gestalt beigegebenen gottlichen Attribute, bei dem Konigs- 
denkmal durch Symbole der Herrschergewalt oder des Sieges tiber 
unterworfene Volker, sondern das letztere soli auch durch die Ziige 
des Angesichts an den Mann erinnern, dem es errichtet ist. Gerade 
an diesem Merkmal gemessen zeigt es sich aber, einer wie langen 
Zeit es bedurfte, bis die Erinnerungskunst der wirklichen Nach- 
ahmung und Nachbildung den Platz raumte. Noch zeigen, von den 
Denkmalern der primitiven Volker zu schweigen, die Nachbildungen 
des Menschen in der altagyptischen, altassyrischen und mykenischen 
Kunst keine Spur individueller Ziige. Selbst der Unterschied von 
Mann und Frau verschwindet zuweilen. Nicht anders verhalt sich 
bis in spatere Zeiten hinab die sonstige alte Kunst der Inder, der 
Chinesen und Japaner; und noch in der altgriechischen Kunst zeigt 
das Angesicht einen gleichformig gattungsmaBigen Typus, wo in 
der Nachbildung der Gewandung und der iibrigen Korperformen 
schon groBe Fortschritte wahrzunehmen sind. Bei diesen pragen 
sich eben die allgemeinsten Verhaltnisse leicht dem Gedachtnis 
ein, wahrend die individuelle Darstellung des Gesichts ohne die 
Kontrolle einer fortwahrenden Vergleichung mit der Wirklichkeit 
unmoglich ist. Um diese entstehen zu lassen, dazu muBten aber 
Aufmerksamkeit und Beobachtungsgabe durch die auf das einzelne 
gerichtete Kunstiibung geweckt sein; und dazu half zunachst jeden- 
falls die Entwicklung der Zierkunst mit, deren Objekte gerade durch 
ihre geometrische RegelmaBigkeit den Sinn fiir genaue Ausfuhrung 
ebenso wie das Streben nach Vermeidung fehlerhafter Abweichungen 
weckten. So hat sich hier eine Wechselwirkung entwickelt, vermoge 
deren die hohere Entwicklungsform eigentlich durch die Mangel 
der vorangegangenen Stufe gefordert wurde. Durch die schemen- 
hafte, der individuellen Treue entbehrende Beschaffenheit der Er- 
zeugnisse der Erinnerungskunst entstanden die verwickelteren, zumeist 
aus der Stilisierung von Tiergestalten hervorgegangenen Formen 
des geometrischen Ornaments; das regelmaBige Ornament aber er- 
weckte hinwiederum Beobachtung und Vergleichung und half so die 
Erinnerungskunst, aus der es entstanden, zur hoheren Stufe der 
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Nachahmungskunst hiniiberfuhren. Indessen hatte die Zierkunst selbst 
in den Objekten der Pflanzenvvelt und in der Nachbildung mythischer 
und poetischer Motive dem Triebe nacli kiinstlerischer Betatigung 
neue Impulse zugefiihrt, die dazu antrieben, das Leben und die 
Bewegung der natiirlichen Umgebung auch in den Gebilden der 
Kunst nachzuahmen. 

Gleichwohl bezeichnet der Ausdruck »Nachahmung der Natur« 
auch fiir die Stufe der Nachahmungskunst nur einseitig und un- 
vollstandig den Charakter kiinstlerischer Tatigkeit. Indem er nam- 
lich bloB den Gegensatz zur Erinnerungskunst betont und demnach 
auf den Ersatz des schematischen Erinnerungsbildes durch die leben- 
dige Gegenwart des Gegenstandes selbst den entscheidenden Wert 
legt, iibertreibt er diese unmittelbarere Beziehung und laOt dagegen 
die subjektiven Bedingungen zuriicktreten, die doch hier ebenso- 
wenig fehlen wie bei den Veranderungen, die das Erinnerungsbild 
gegeniiber der Wirklichkeit erfahrt. Auch die Nachahmungskunst 
liefert keine bloBe Verdoppelung und keine nur etwa durch die 
Mangel der kiinstlerischen Reproduktion hinter der Wirklichkeit 
zuriickbleibende Wiedergabe. Denn selbst das eifrigste Streben, 
den Gegenstand selbst nachzubilden, kann immer nur zu einer 
Reproduktion fiihren, die mit der Erinnerungskunst dies gemcm hat, 
daB das aufgenommene Bild durch die sinnliche Wahrnehmung, 
durch das auffassende BewuBtsein und schlieBlich durch die Willens- 
handlung des nachschafifenden Kiinstlers hindurchgegangen sein muB. 
Aber es liegt auch hier in dem allgemeinen Charalcter dieser psy- 
chischen Entwicklungen, daB diese notwendige Veranderung, die 
der Gegenstand durch das Medium des eigenen BewuBtseins erfahrt, 
dem Nachahmenden selbst zunachst durchaus nicht zum BewuBt- 
sein kommt. Wo immer wir die Denkmaler der Kunst auf einer 
Stufe antreffen, auf der das Streben nach Ubereinstimmung mit der 
Wirklichkeit ohne Nebengedanken namentlich in der Nachbildung 
der menschlichen Gestalt hervortritt, da drangt es sich so sehr in 
den Vordergrund, daB es fiir andere Regungen nur wenig Raum 
laBt. Wo daher dennoch die Spuren solcher Regungen zu bemerken 
sind, da geschieht dies, weil von Anfang an Krafte wirksam werden, 
die der unveranderten Nachbildung des Gegenstandes widers:reben, 
und die hier zunachst wieder von auBeren, von dem kiinstlerischen 
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Subjekt unabhangigen Einfliissen herriihren, dann aber in diesem 
selbst sich zu bestimmten Willensrichtungen verdichten. In dem 
Augenblick, wo dies geschieht, hat nun aber auch die kiinstlerische 
Betatigung eine neue Stufe erreicht, die wir, weil bei ihr mehr und 
mehr die Tendenz herrschend wird, die Ideen, die der schaffende 
Kiinstler seinem Gegenstand entnommen und dann in sich weiter- 
entwickelt hat, in dem geschaffenen Werke zu verkorpern, die 
Stufe der Idealkunst nennen wollen. 

f. Die Idealkunst. 

In dem Verhaltnis, in das hier die Idealkunst zur Nachahmungs- 
kunst gebracht ist, liegt schon angedeutet, daB bei diesem Wort 
zunachst nicht an jenen Begriff des »Ideals« gedacht werden soli, 
der uns hauptsachlich unter dem EinfluB der religiosen und sitt- 
lichen Ideen gelaufig geworden ist, namlich an den Begriff eines 
absolut vollkommenen transzendenten Objektes oder eines iiber alle 
in der Wirklichkeit erreichbaren Ziele hinausreichenden Strebens. 
Hier soli unter »Ideal« nur die Verwirklichung der subjektiven 
Ideen verstanden werden, die in der Seele des schafifenden Kiinst- 
lers unter dem Einflusse irgendwelcher auBerer, seine Tatigkeit an- 
regenden Einwirkungen entstehen. 

Unter »Ideen« verstehen wir aber hier weder Ideen im Pla- 
tonischen Sinne, also iibersinnliche, nur im begriff lichen Denken 
sich widerspiegelnde Objekte, noch Ideen im Sinne der englischen 
Assoziationspsychologie, namlichVorstellungen iiberhaupt, unabhangig 
von Wert und Bedeutung derselben. Vielmehr soil das Wort Idee 
einerseits rein psychologisch genommen, also auf bestimmte einzelne 
BewuBtseinsinhalte bezogen werden. Anderseits aber soli der Be¬ 
griff auf bestimmte wertvollere BewuBtseinsinhalte beschninkt 
werden. Der hier eingefiihrte psychologische Begriff des Wortes 
Idee lehnt sich daher unmittelbar an jene Bedeutung desselben an, 
die wir im Sinne haben, wenn wir etwa von einem Menschen 
riihmen, daB er »Ideen habe«. Auch in diesem Falle verstehen wir 
unter Ideen weder transzendente Objekte noch Vorstellungen schlecht- 
hin, sondern etwas, das gewissermaBen zwischen beiden extremen 
Bedeutungen in der Mitte liegt: subjektive Vorstellungen von 
neuer, eigenartiger Beschafifenheit, in denen auBere Eindriicke und 
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reproduktive Elemente durch eine schopferische Synthese hoherer 
Stufe zu Gebilden von originaler Bedeutung und infolgedessen von 
ungewohnlich starker Gefuhlswirkung verbunden sind. Nun liegt in 
dieser Beschreibung des dem Begriff der Idee in diesem psycho- 
logischen Sinne zugrunde liegenden Tatbestandes offenbar nichts 
anderes als eine allgemeine Charakteristik aller der Phanomcne, die 
wir in dem Begriff der Phantasie und speziell in dem durch ge- 
steigerte assimilative und apperzeptive Verbindungen gekennzeich- 
neten Begriff der »schopferischen Phantasie* zusammenfassen. Da- 
bei hat man sich freilich stets zu erinnern, daft im allgemeinsten 
Sinne jede Phantasietatigkeit schopferisch ist, und daft es keine 
schopferische Tatigkeit gibt, die in etwas anderem als in einer 
Steigerung normaler seelischer Funktionen bestehen konnte. Mit 
diesem Vorbehalt lassen sich daher schlieftlich die »Idcen« in dieser 
psychologischen Bedeutung des Wortes kurz als »Gebilde der schop- 
ferischen Phantasie«, und laftt sich die »Idealkunst« als diejenige 
Stufe der Kunst definieren, auf der Erinnerung und Nachahmung 
der schopferischen Phantasie dienstbar geworden sind. 

Das Verhaltnis der Idealkunst zur Nachahmungskunst besteht 
hiernach darin, daft bei dieser die Kunstschopfung nach der Absicht 
des Schaftenden nicht mehr sein will als eine Nachbildung der 
Natur oder irgendeines bereits unter dem Einfluft nattirlicher Be- 
dingungen entstandenen Objektes der Technik oder der Kunst selbst, 
wahrend der Idealkunst eine Schopfung jedesmal dann zugehort 
wenn der Kiinstler in die Gegenstande, die zunachst Erzeugnisse 
nachahmender Kunst sind, aufterdem seine eigene, bei dem Anblick 
und der Nacherzeugung derselben entstandenen Ideen hineinlegt. 
Das nacliste Symptom einer von der nachahmenden zur idealen 
Stufe fortschreitenden Kunst ist demnach dies, daft diejenigen Ziige 
des Objekts, die seine Natur mehr als andere zum Ausdruck bringen, 
vor diesen starker hervorgehoben werden, und daft sich so der 
Charakter des Gegenstandes in dem Werk der Kunst vollkommener 
spiegelt, als es in der Natur selbst jemals geschehen kann. Ein 
solches Herausarbeiten des geistigen Wesens des Darzustellenden 
kann naturgemaft niemals ein Werk der bloften Nachahmung, und 
es kann dies auch dann nicht sein, wenn sich die Nachahmung mit 
der aufmerksamsten Vergleichung des einzelnen verbindet, sondern 
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es muB dazu jenes Einleben in den Gegenstand hinzukommen, wie 
es iiberall die gesteigerte Wirksamkeit der Phantasie kennzeichnet. 
In diesem Sinne ist jede naturtreue Wiedergabe eines Gegenstandes, 
wie z. B. einer menschlichen Gestalt, in dem Moment zu einem 
Produkt der Idealkunst geworden, wo sie nicht ein rein imitatives 
Nachzeichnen der Natur selbst ist, sondern wo sie den Gegenstand 
in solcher Umgebung, Beleuchtung und mit solchem momentanen 
Ausdruck darstellt, daB dadurch dem Beschauer sofort der wesent- 
liche Charakter desselben entgegentritt. Zu dieser Auswahl der 
geeigneten auBeren Bedingungen und Nebenumstande gehort aber 
ein Zusammenwirken reproduktiver und direkter Elemente, wie 
es sich schon bei den einfachsten sinnlichen Wahrnehmungen be- 
tatigt, um sich dann bei den zusammengesetzteren Apperzeptionen 
zu der Form der schopferischen Phantasie zu erheben und sich 
so mit jenen in die Kunstobjekte selbst projizierten Gefiihlswirkun- 
gen zu verbinden, die man mit dem Namen des »Einflihlens« be- 
legt hat 1 ). In diesem Vorgang verdichten sich die Eindriicke, die 
an den Gegenstand als solchen gebunden sind, und die Elemente, 
die in den eigenen Erlebnissen und urspriinglichen Anlagen des 
schaffenden Ktinstlers ihre Quelle haben, zu einer einheitlichen Ge- 
samtwirkung. Da es aber allein die gesteigerte Macht dieser re- 
produktiven Elemente ist, die das Erzeugnis der Idealkunst von 
dem der bloBen Nachahmung scheidet, so wiederholt sich hier zu- 
gleich auf einer hoheren Stufe die Wirkungsweise der Erinnerungs- 
kunst. In der Tat ist ja an und fiir sich die Nachahmung selbst 
immer auch noch Erinnerung: ohne die fortwahrende, wenigstens 
fiir kurze Zeiten andauernde Wirkung von Erinnerungen kann die 
Nachahmung nicht entstehen, und die Festigkeit der Erinnerung erst 
verbiirgt die Treue der Nachahmung. Doch je reicher der Schatz 
mannigfacher Anschauungen wird, und je mehr die Fahigkeit wachst, 
das friiher Erlebte mit der Wahrheit der unmittelbaren Wirklich- 
keit zu erneuern, um so starker wird der Zusatz, den die reine 
Nachahmungskunst zuniichst unwillkiirlich von der Erinnerung emp- 
fangt. Nur daB jetzt alle diese reproduktiven Elemente nicht, wie 
es in den tastenden Anfangen der Kunst geschehen war, ein 
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verschwommenes typisches Bild des Gegenstandes erzeugen, sondern 
daft sie dahin wirken, dem unmittelbar geschauteu Objekt von 
seiner typischen Bedeutung und seinem aus mannigfachen sonstigen 
Erfahrungen gewonnenen allgemeinen Charakter so viel zu erhalten, 
als notig ist, urn den Gegenstand iiber die Sphare des zufalligen, 
momentanen Eindrucks zu erheben und zu einem allgemeinen Aus- 
druck seines Wesens oder der Stimmung, die er reprasentieren 
soli, zu erheben. So vereinigt die Idealkunst die relativen Vor- 
ziige der beiden vorangegangenen Stufen, die Freiheit, in der die 
Erinnerungskunst mit ihren Gegenstanden schaltet, und die Treue, 
mit der die Nachahmungskunst an der Wirklichkeit oder, wenn, 
wie bei der Architektur und auf den hoheren Stufen der Zierkunst, 
ihre Objekte nicht der konkreten Wirklichkeit der Natur angehoren, 
an den geometrischen und mechanischen Gesetzen festhalt, denen 
die Objekte der Wirklichkeit folgen. 

Auch die Idealkunst ist nun aber, wie wir aus alien Erschei- 
nungen erschlieflen diirfen, die ihr Auftreten in der Entwicklungs- 
geschichte der kiinstlerischen Phantasie begleiten, nicht mit einem 
Male und nicht ohne den Zwang neu hinzutretender Motive aus 
der Nachahmung der Natur hervorgegangen; sondern wieder haben 
hier die von friihe an nicht fehlenden Wechselwirkungen der ver- 
schiedenen Gebiete ineinander eingegriffen. Zuntichst eroffnete sich 
dem kiinstlerischen Schaffen ein Feld neuer Wirksamkeit, indem sich 
der bisher kunstlos getibte, nur dem notigen Schutzbediirfnis die- 
nende Wohnungsbau zu einer Kunst erhob, die den Schmuck 
von dem Ziergerat, dem Korper und Kleid des einzelnen auf seine 
weitere Umgebung, auf die Wohnstatten der Fiirsten und Vornehmen, 
auf den Bau, den man dem Toten zu bleibendem Aufenthalt er- 
richtete, oder in dem man die Wohnstatte eines Gottes erblickte, und 
endlich in bescheidenerem Grade selbst auf das Privathaus iiber- 
tragen liefi. Erst indem sich dieser Ubergang vollzog, erhob sich 
der Wohnbau aus einem Befriedigungsmittel natiirlicher Lebens- 
bediirfnisse zur Kunst. Aber diese neue Kunst der Architektur 
unterscheidet sich von alien vorangegangenen dadurch, daO sie 
weder bestimmte Objekte hat, die sie aus der Erinnerung andeuten, 
nocli solche, die sie urspriingiich nachahmen konnte. Dennoch fehlt 
es auch hier nicht an Motiven, die jenen Ubergang nicht als einen 
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plotzlichen und sprungweisen erscheinen lassen, sondern zu den 
Formen der Erinnerungs- und der Nachahmungskunst die Vermitt- 
lung bilden. V01* allem bildet hier wieder die Zierkunst ein solches 
Mittelglied. Wie sie durch die subjektive Erhohung der beobach- 
tenden Aufinerksamkeit allmahlich die Erinnerungs- zur Nachah¬ 
mungskunst umwandelte, so hat sie durch die Wirkungen, die ihre 
objektiven Erzeugnisse auf die Anschauung ausiiben, aller Wahr- 
scheinlichkeit nach dem urspriinglich nach Absicht wie Erfolg von 
jedem asthetischen Triebe weit abliegenden Wohnbau das kiinst- 
lerische Element zuerst aufierlich beigefiigt, um es dann mit ihm 
selbst zu verschmelzen. Die Jagdbeuten und Trophaen, die der 
gliickliche Jiiger und der Sieger im Kampf in oder vor ihrer Htitte 
aufpflanzen, sie bilden einen dem Wohnbau zunachst noch aufler- 
lich angeftigten Schmuck, der dann aber mehr und mehr auf ihn 
selbst iibergeht und in vergroftertcm MaDstabe die Formen der 
kleineren Zierkunst auf ihn hiniibertragt. Mit steigender Kultur 
werden dann die Wohnstatten der Toten und die Schutzbauten, 
die der Aufstellung der Gotterbilder dienen, zu bevorzugten Ob- 
jekten der Architektur. Das Totendenkmal und der Tempel wer¬ 
den aber nun zugleich die wahren Geburtsstatten der Idealkunst, 
indem vor allem bei ihnen die dem Bau bis dahin nur auOer- 
lich anhaftende Zierkunst auf das Ganze iibergeht, so dab sie 
mit diesem organisch zu einer neuen Kunstform verschmilzt. So 
ist die Baukunst im eigentlichsten Sinne die Ornamentik auf einer 
hoheren Stufe. Der reine Kunstbau ist das in der Form eines 
hoheren organischen Ganzen wiedergeborene Ornament, das nun 
wiederum die kleineren unselbstandigen Schmuckformen in sich 
aufnirrrmt. Von dem Tempel und Prachtbau wandert endlich diese 
Entwicklung wieder riickwarts zum Wohnhaus, von dem sie ur- 
spriinglich ausgegangen war, und wo ihr nun freilich die An- 
passung an die individuellen Verhaltnisse und an die praktischen 
Bediirfnisse des Lebens ihre Grenzen zieht. 

Nicht minder bedeutsam wie diese Entwicklung der Architektur 
zu einer neuen Kunstform ist aber die Riickwirkung, die sie auf 
die bisherigen Gebiete des kiinstlerischen Schaffens ausiibt. Wie 
schon das Ornament, das als dienender Bestandteil in den Kunst¬ 
bau eingeht, freier wird von den Schranken, die ihm seine 
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Entstehung in der Zierkunst auferlegte, und doch zugleich vermoge 
der statischen Bedingungen, denen die Baukunst unterworfen ist, zu 
strengerer und zugleich mannigfaltigerer geometrischer RegelmaOig- 
keit hinstrebt, so gestalten sich nun, indem jene Erweiterung der 
Phantasietatigkeit dem unwillkurlichen Spiel der Erinnerungselemente 
freieren Raum schafft, auch die Objekte der Nachahmungskunst 
mehr und mehr zu freien Wiederholungen eines aus einer Fiille 
einzelner Anschauungen gevvonnenen Gesamteindrucks. Denn wohl 
wird auch noch das Gotterbild zunachst nach dem Vorbild eines 
individuellen Menschen unter Herbeiziehung aller Hilfsmittel nach- 
ahmender Kunst gestaltet. Aber das Kunstwerk soil darum doch 
keiner individuellen Gestalt gleichen, sondern nur die Eigenschaften 
im hochsten MaOe zum Ausdruck bringen, welche die Phantasie 
dem Gotte selbst beilegt. 

Allein die Entwicklungen der Idealkunst sind damit noch nicht 
vollendet, sondern diese nimmt weiterhin an alien den Wandlungen 
teil, die das Ideal selbst als das freie Erzeugnis menschlicher Ideen 
durchlebt. Hat die Architektur am meisten dazu beigetragen, das 
ideale Bild dem Boden der Wirklichkeit zu entriicken, so drangt 
sie nun in notwendiger Gegenwirkung um so mehr wiederum zur 
Erganzung und Aufhebung der idealen Form durch eine mit der 
ganzen sinnlichen Lebendigkeit ausgeriistete Nachbildung des Wirk- 
lichen. Um so mehr halt aber auch diese Nachbildung an dem 
durch die Idealkunst erst zu klarem BewuDtsein gebrachten Prinzip 
fest, das Charakteristische, die Idee des Gegenstandes, wie diese 
von der Seele des Kiinstlers erfaflt und belebt wird, wiederzugeben. 
So erheben sich aus der Architektur, zunachst als deren ornamen- 
tale Erganzungen, zwei Kiinste, die neben ihr den Ideengehalt der 
Zeiten und der Volksgeister nach verschiedenen Seiten hinspiegeln: 
die Plastik und die Malerei. 

Die Anfange beider liegen, wie wir sahen, lange vor der Zeit, 
wo sich das Streben nach Schmuck des YVohnbaues bemachtigt 
und diesen zur Kunst erhoben hat. Das aus Holz, Horn oder Stein 
gefertigte Idol gehort ebenso der primitiven plastischen Kunst an, 
wie die haufig schon mit Farbe versehene Zeichnung auf Baum- 
rinden und Felswanden die Vorstufe der Malerei ist. Doch iiber 
diese der Augenblicks- und Erinnerungskunst zugehorenden Ur- 
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spriinge hat erst die Architektur beide Kiinste emporgehoben, in- 
dem zu der Ausschmiickung der Tempel friihe schon die Nachbil- 
dung der in ihnen verehrten gottlichen Wesen gehorte, unter welchen 
Nachbildungen melir und mehr die Gutter in menschlicher Gestalt die 
herrschende Steliung einnahmen. So ist es die Architektur, die, in- 
dem sie das plastische Bild und die Zeichnung in ihre Dienste nimmt, 
beide der Stufe der Idealkunst entgegenfiihrt, um sie dann ihrer Selb- 
standigkeit wiederzugeben. Der Keim zu dieser Verselbstandigung 
liegt aber von friihe an in den ungleich groBeren Wertgefiihlen, die 
an diese Objekte im Vergleich mit den sonstigen Bestandteilen des 
architektonischen Schmuckes gekniipft sind. Kehrt sich doch hier 
das Verhaltnis derart um, dafl das Gotterbild nicht mehr um des 
Tempels willen da ist, sondern umgekehrt der Tempel, das Haus 
des Gottes, auch als die Statte betrachtet wird, die das Gotterbild 
beherbergen soli. Ob dabei dieses Bild ein plastisches ist oder ein 
Gemalde, wird dann zumeist von der architektonischen Umgebung 
abhangig. Der heitere lichtumflutete griechische Tempel fordert 
hier ebenso das plastische VVerk, wie das geheimnisvolle Dunkel 
der byzantinischen Kirche den Farbcn- und Goldglanz des Mosaik- 
gemaldes. Im iibrigen aber flieBen gerade in diesen Anfangen 
ihrer Wiedergeburt aus der Architektur vielfach die Grenzen beider 
Kiinste ineinander, indem das plastische Werk Farbe und Schmuck 
tragt, das Gemalde aber menschliche Gestalten darstellt, die selbst 
wieder als Nachbildungen plastischer Werke erscheinen. Immerhin 
ist es die Plastik, die sich, indem sie die vollkommene korperliche 
Form wiedergibt, dem architektonischen VVerk unmittelbarer ein- 
ordnet und so in hoherem Grade fortan den Charakter der Idealkunst 
bewahrt. Das Typische oder bei der Wiedergabe individueller Ge¬ 
stalten das Charakteristische gibt sie in typisch gesteigerter Form 
wieder, wahrend sie doch den dargestellten Gegenstand selbst zu- 
gleich als einen der sinnlichen Welt entriickten erscheinen laOt. 
Darum laBt auch die plastische Kunst nur in beschranktem Mafie 
eine Darstellung bewegter Formen und in noch beschrankterem eine 
solche der Natur zu. Aus dieser hebt sie hdchstens eine Gruppe 
bedeutsamer Gestalten, um sie in einer Situation der Ruhe oder 
Bewegung darzubieten, in der eine bcstimmte Idee so vorherrschend 
sich auspragt, daB dadurch selbst die scheinbar bewegteste Gruppe 
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den Ausdruck der Ruhe gewinnt. Darum bleibt die Plastik fortan 
gebunden an die Architektur; oder wo sie aus dieser heraustritt, da 
fordert sie mindestens einen architektonischen Unterbau und Hinter- 
grund oder, wo ein solcher mangelt, eine Naturumgebung, die das 
Kunstwerk architektonisch umschlieBt. 

Hier scheidet sich nun von friihe an die Malerei. Wie das leich- 
ter zu handhabende Material williger der Phantasie folgt, urn die 
einzelnen Ziige in einer treu die lebendige Wirklichkeit wiedergeben- 
den Farbe und Beleuchtung festzuhalten, so setzt es auch der Kom- 
bination mannigfacher Gestalten untereinander und mit den Objekten 
der umgebenden Welt keinen Widerstand entgegen. So wird die 
Malerei, obgleich und zugleich weil sie der unmittelbaren korper- 
lichen Wirklichkeit entbehrt, die freieste der Kiinste, und sie bcwahrt 
dies auch weiterhin in ihren verschiedenen Verzweigungen. Auf 
der einen Seite gewinnt sie in der Portratkunst, in der Tiermalerei, 
in Genrebild und Stilleben eine Reihe von Ausdrucksmitteln fiir das 
Charakteristische, wobei sich zugleich in dem Objekt eine be- 
stimmte seelische Stimmung verkorpert. Auf der andern Seite wird 
sie in der Landschaftsmalerei zum direkten Ausdruck der Gefiihle, 
indem sie die Natur in der Mannigfaltigkeit ihrer Gestaltungen 
wiedergibt, eben deshalb aber von der Nachbildung des einzelnen 
sich entfernt, um schlieBlich nur noch jene subjektive Stimmung 
selbst in einer ihr adaquaten Naturumgebung zu spiegeln. Daneben 
vermag sie sich aber vermoge der unendlichen Beweglichkeit ihrer 
Kunstmittel nach einer andern Richtung, in dem allegorischen und 
dem historischen Gemalde, wiederum den Grenzen der monumen- 
talen Plastik zu nahern, wobei sie dann in dem groBeren Reichtum 
ihrer Mittel Ersatz sucht fiir das, was ihr an den imposanten Wir- 
kungen der eigentlichen Monumentalkunste, Architektur und Plastik, 
mangelt. 

Eine ahnliche Mittelstellung nehmen endlich vermoge der auBe- 
ren Bedingungen, unter denen sie arbeiten, die zeichnenden 
Kiinste ein. Bei ihnen hebt das Fehlen der Farbe den Eindruck 
der reinen Form als solcher, wahrend vor allem die durch die 
Feinheit ihrer Mittel wieder vor den andern hervorragende Radier- 
kunst gleichwohl den ganzen Reichtum malerischer Motive hinzu- 
bringt. Charakteristisch fiir diese Eigenart bleibt es daher, daB 
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Zeichnung und Radierung fiir die Reproduktion von Werken der 
Architektur und der Plastik ungleich wirksamer sind als die Malerei. 
Gemalte Architektur und noch mehr gemalte Plastik machen leicht 
den Eindruck einer Anwendung von Kunstmitteln an falscher Stelle. 
Aber auch das allegorische und das historische Gemalde ertragen 
weniger als Portrat, Landschaft oder Genrebild die gesattigte Farbe. 
Darum ist es wohl nicht bloft ein technisches Unvermogen, sondern 
es liegt in dem eigensten Charakter ihrer Kunstrichtung, daft die 
Gedankenmalerei der klassizistischen Kunst mehr zeichnend als male- 
riscli ist, und daft die gemalten Haupt- und Staatsaktionen, die in 
Farbe strotzen, meist iiberhaupt keine Kunstwerke sind. Natur- 
gemaft kommt aber in diesen Formen, die asthetisch die Stellung 
von Ubergangsformen einnehmen, die Bedeutung der Malerei in 
ihrem selbstandigen Kunstwert am wenigsten zum Ausdruck. Die¬ 
sen wird man vielmehr vornehmlich in jenen beiden Richtungen 
erblicken dtirfen, in die sich in ihr die Idealkunst spaltet, und 
die wir kurz als die Richtungen der Charakterkunst und der 
Stimmungskunst bezeichnen konnen. Zur Charakterkunst gehoren 
das Portrat und das Genrebild, das Portrat als charakterisierende 
Nachbildung der einzelnen Personlichkeit, das Genrebild als freie 
Schopfung einer einen bestimmten Lebensinhalt in charakteristischer 
Form widerspiegelnden Gruppe von Personen samt ihrer Umgebung. 
Indem es aber die iiber diesem Lebensinhalt ausgebreitete Stimmung 
ist, die dem Genrebild seine Bedeutung gibt, bildet es zugleich den 
Ubergang zur Landschaft, die, wenn auch unter Anlehnung an 
irgendeine wirkliche Naturszenerie, doch im wesentlichen der frei 
gestaltenden Phantasie es iiberlaftt, in dem Stiick Natur, welches 
das Gemalde darstellt, nur die Gefuhlsstimmung des schaffenden 
Kiinstlers zu spiegeln und daher der Umformung des Objekts nach 
diesem Zweck den freiesten Spielraum laftt. Eben weil sich die 
auftere Natur, und am allermeisten die einsame, der Gegenwart von 
Mensch und Tier vollig entbehrende, dieser Stimmung nicht nur 
am willigsten fligt, sondern weil sie auch durch keinen besonderen 
Inhalt die Aufmerksamkeit des Beschauers auf sich zieht, diesen 
also nur mit der dem Gesamtbild eigenen Stimmung erfiillt, ist 
die Landschaftsmalerei in dieser einseitigen Auspragung die sub- 
jektivste unter den bildenden Kiinsten, die als solche ihrem 
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psychologischen Inhalte nach den musischen Kiinsten am nachsten 
steht, und die, wie sie in der geschichtlichen Entwicklung die letzte 
ist, so auch in ihrem Inhalt von den Anfangen der Kunst am weite- 
sten sich entfernt. Sind in jenen Anfangen der Mensch und das 
Tier die ausschliefllichen Objekte der bildenden Phantasie, so ist 
in der Malerei schlieDlich die Natur mit ihrem allgemeinen Leben 
zum vornehmsten Objekt eincr Kunst der reinen Stimmung ge- 
worden. 

Zugleich tritt jedoch in den beiden Grundformen der Malerei, 
der Charakterkunst und der Stimmungskunst, eine VVeiterbildung der 
Entwicklung der Idealkunst iiberhaupt hervor, die mit den gewal- 
tigsten geistigen Umwalzungen zusammenhangt, die wohl jemals 
in der Geistesgeschichte der Menschheit eingetreten sind. Denn 
was in dieser Entwicklung zum Ausdruck kommt, ist der Ubergang 
vom transzendenten, iiber die Wirklichkeit hinausstrebenden Ideal, 
wie es sich in der Tempelarchitektur und der mit ihr verbundenen 
plastischen Idealkunst verkorpert, zu cinem im wirklichen Leben 
und im Menschen selbst liegenden, durch die Kunst aber aus 
dieser inneren Gebundenheit befreiten und wieder auf den Men¬ 
schen zuriickwirkenden Ideal. Ansatze dazu finden sich natiirlich 
friihe schon. In der Malerei der Chinesen und Japaner wie in den 
Denkmalern der agyptischen und der griechischen Kunst fehlen sie 
ebensowenig wie in den spateren, auf das Charakteristische und 
Genreartige ausgehenden Richtungen der antiken Plastik. Aber mit 
voller Macht hat doch erst die Renaissance dieses Ideal des wirk¬ 
lichen Lebens in ihrer Kunst ausstromen lassen; und vor allem 
hat sie in der Malerei dieses Wirklichkeitsideal ausgebildet, indem 
sie die religiosen Ideen selbst in Wirklichkeitsideale iiberfiihrte. 
Dem Griechen waren die Gotter zwar menschliche Wesen; aber 
im Sinne jener Unnahbarkeit, die nun einmal der plastischen Ideal- 
kunst eigen ist, waren sie doch zugleich iibermenschliche Ideale ge- 
blieben. Der Renaissance verkorperte sich gemaft dem individua- 
lisierenden Charakter ihrer Kunst mehr und mehr in den Personen 
der heiligen Geschichte und ihrer Umgebung das wirkliche Leben. 
In dem Mafte aber, als sich nun neben dem Menschen auch die 
Natur dem nachftihlenden Verstandnis erschloD, wurde so die Malerei 
in ihren beiden Unterformen der Charakter- und der Stimmungs- 
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kunst zum adaquaten Ausdruck der neuen Ideale, wenn auch neben 
ihnen die alten ihre Macht nicht einbiifiten. 


2. Mensch und Tier in der bildenden Kunst. 

a. Erste Anfjinge zeichnender und plastischer Kunst. 

Die friihesten Gegenstande bildender Kunst sind, wie die heu- 
tigen primitiven Volker und die uns erhalten gebliebenen Zeugnisse 
prahistorischer Kunstiibung iibereinstiminend lehren, der Mensch und 
die Tiere seiner Umgebung. Auf einer Kulturstufe, wo er als 
Wohnstatten schiitzende Hohlen 
stammen, Zweigen und anderem 
Material, das ihm die Natur bie- 
tet, sich ein Obdach schafft, 
zeichnet der Mensch bereits Um- 
risse menschlicher und tierischer 
Gestalten als Augenblicksbilder 
in den Sand, oder er ritzt sie 
als dauerndere Erinnerungsmale 
in Baumrinden und Felswande. 

Er ziert damit Gerate und 
Schmuckgegenstande aus Kno- 
chen und Horn oder bildet pla- 
stische Idole aus dem gleichen 
Material. Nicht minder erschei- 
nen unter den friihesten Zeichen der Tatowierung die Tiere, seltener 
in diesem Falle der Mensch selber. 

Den Anfang dieser Entwicklung bildet das »Augenblicksbild«, 
die im Sand oder auch mit Kohle oder Farbe auf Felswanden und 
Baumstammen entworfene fliichtige Zeichnung, die, bald als Zeichen 
fiir andere Voriibergehende bestimmt, bald als Erzeugnis spielender 
Beschaftigung, zwischen Gebarde und Bilderschrift mitteninne steht. 
Sie geht ohne bestimmte Grenze in das dauernde Erinnerungsmal 
iiber, wie es als Zeichnung in Hohlen und auf Wanden oder auf 
der Haut als Tatowierung vorkommt. Zeichnungen dieser Art 
konnen manchmal frappant den friihesten Kinderzeichnungen gleichen, 
wie man an den in Fig. 8 A und B nach K. von den Steinen 


aufsucht oder kunstlos aus Baum- 



Fig. 8. Zeichnungen brasilianisclier Wald- 
indianer, nach K. von den Steinen. 
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mitgeteilten Beispielen brasilianischer Naturvolker sieht. A ist das 
Bild, das ein Nuhuqua mit Bleistift von cinem Mitglied der Expedition 
entwarf, B die Armtatowierung eines Apiaka, ein Pferd mit Reiter 
darstellend. Beide Zeichnungen, obgleich aus sehr verschiedenen 
Anlassen entstanden, stimmen doch darin iiberein, dab sie offenbar 
nicht sowohl Abbildungen als Zeichen sein wollen. Sie begniigen 
sich damit, von dem Umrib der ganzen Gestalt so viel anzudeuten, 
als zur Wiedererkennung ihrcs allgemeinen Charakters erforcierlich 
ist, und sie bringen auberdem noch die Merkmale an, die sich der 
Aufmerksamkeit besonders aufdrangen. Ob diese Merkmale an der 
richtigen Stelle oder im richtigen Verhaltnis angebracht sind, bleibt 
nicht selten gleichgiiltig. Der Bart kann iibermabig verlangert, der 
Schnurrbart sogar von dem an bartlose Gesichter gewohnten Ein- 
geborenen an eine falsche Stelle, z. B. tiber die Augen, verlegt 
sein; oder die Zeichnung bildet Teile ab, die in Wirklichkeit gar 
nicht sichtbar sind, wie z. B. in A den Nabel oder in vielen der 
Bilder nordamerikanischer Indianer das Herz. Das Bild gibt: eben 
nicht das Objekt selbst wieder, wie es der Zeichnende geschaut hat, 
sondern dieser entwirft ein allgemeines Zeichen der ganzen Figur, 
dem er dann noch die Hauptmerkmale beifiigt, die ihm irgend- 
wie aus der Erinnerung vorschweben. Alles das nahert diese 
Bilder den Zeichnungen des Kindes. Dennoch ist darum noch 
keineswegs die bildende Kunst des VVilden mit der des Kindes iden- 
tisch. Das beweisen schon die Sandzeichnungen von Tieren, wie 
z. B. von Fischen (Fig. 8 £7), die von den gleichen Menschen ge- 
legentlich ausgefiihrt werden. Sie sind Augenblicksbilder, nur zu 
voriibergehcnden Merkzeichen bestimmt. Aber teils die Einfachheit 
der Formen, teils die grobere Ubung dieser haufig zu Mitteilungen 
beniitzten Zeichnungen lassen eine Sicherheit der Umriblinien und 
eine Regelmabigkeit erreichen, wie sie dem Kinde auf einer Stufe, 
die etwa den Figurcn A und B entspricht, niemals moglich sein 
wiirde. Noch mehr zeigt sich das, wie wir unten sehen werden, an 
den stilisierten Umwandlungen solcher Tierformen zu regelmabigen 
Ornamenten und an manchen andern zu dauerndem Gebrauche be- 
stimmten Kunstschopfungen der gleichen Stamme x ). 

l ) K. von den Stcinen, Unter den Naturvolkern Zentral-Brasiliens l 2 , 1897, S. 231 fT. 

dazu die Tafeln III—VII. 
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So erheben sich denn auch diese Nachbildungen menschlicher 
und tierischer Formen in der Regel erst zu groflerer Vollkommen- 
heit, sobald dauerndere Arbeit und Miihe auf sie verwendet wird, weil 
die Objekte selbst zu langerer Dauer be- 
stimmt sind. Freilich finden sich auch 
hier noch grofle Unterschiede, die teils 
von der technischen Begabung, teils aber 
auch wohl von dem Zweck abhangen, dem 
solche Gebilde dienen sollen. In letzterer 
Beziehung ist leicht zu bemerken, daO die 
Kunsterzeugnisse, denen mit Wahrschein- 
lichkeit eine religiose Bedeutung zuge- 
schrieben werden kann, urspriinglich darauf 
ausgehen, die Menschen- und Tierfor- 
men, an die sich religiose Vorstellungen 
kniipfen, von der Wirklichkeit zu entfernen, 
um ihnen eben dadurch den Charakter des 
Seltsamen, Furchterregenden zu geben. 

Schon aus diesem Grunde wird man da- 
her z. B. ein australisches Hohlengemalde wie das in Fig. 9 abge- 
bildete, auch abgesehen von der immerhin niedrigen kiinstlerischen 
Begabung der Rasse, anders zu beurteilcn haben als etwa die ver- 
mutlich zum Schmuck bestimmten Zeichnungen auf Stein und Renn- 
tierhorn, die uns aus der alte- 
ren Steinzeit Europas erhalten 
sind (Fig. 10) oder als die Jagd- 
und Kampfszenen, in denen 
Eskimos wie Buschmanner oft Pig. IQ. Zeichnung auf Renntierhorn aus 
in auBerst bewegten Bildern der alteren Steinzeit Europas. 

Erinnerungen aus dem Leben 

festzuhalten suchen, wie das in Fig. 11 dargestellte Bruchstiick einer 
farbig ausgefiihrten Buschmannszeichnung, die in einer Hohle ge- 
funden wurde 1 ). In Fig. 10 und 11 haben wir es mit Proben einer 
Erinnerungskunst zu tun, die bald die gewohnten Jagdtiere (Fig. 10) zu 
eigenem Ergotzen nachbildet, bald einen jiingst erlebten Kampf, 




Fig. 9. Australisches 
Hohlenbild. 


x ) Andree, Ethnographische Parallelen und Vergleiche, II, 1889, S. 67, Taf. III. 
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wahrscheinlich zwischen Buschmannern und Zulukaffern, beide in 
Fig. 11 durch iibertriebene GroDenunterschiede gekennzeichnet, um 
den Besitz einer Viehherde verewigt. Demgegeniiber soil die Fig. 9 
wohl einen magischen Zauber auf den Beschauer ausiiben. Der 
primitive Kiinstler hat vermutlich erprobt, daO dieser Eindruck vor 
allem vom Blick ausgeht, und daft diese Wirkung des Blickes durch 
das ohnehin, wie alles Ungewohnte, furchterregende Fehlen des 
Mundes gesteigert wird. Daher man denn auch anderwarts toils in 
Zeichnungen, teils und besonders in den bei religiosen Zeremonien 
verwendeten Masken dem gleichen Fehlen des Mundes oder zuweilen 
auch umgekehrt dem der Augen bei weit geoffnetem Munde be- 



Fig. 11. Puschmannszeichnung. 


gegnet 1 ). Im Gegensatze zu solchen religiosen Motiven, die das 
Bild des Menschen der Wirklichkeit entfremden, sind nun umgekehrt 
bei Kunstleistungen, wie sie etwa Fig. 10 und 11 darbieten, die Be- 
dingungen der wirksamen AuOerung kiinstlerischer Begabung be¬ 
sonders giinstig gewesen. In Fig. 11, ebenso wie in Fig. 10, hat der 
primitive Kiinstler dargestellt, was ihm aus der Beobachtung das 
Gelaufigste war. Freilich sind auch diese Bilder Produkte einer 
reinen Erinncrungskunst. Das fliehende Wild oder der Kampf der 
Stamme halten an und fiir sich keiner Beobachtung stand. Aus 
dem Gedachtnis sind also alle diese Dinge gezeichnet worden. Aber 
dem Jager hat sich das Tier, das er jagt, dem im Streit mit feind- 

x ) Die in Fig. 9 wiedergegebene, um 1836 entdeckte Zeichnung befand sich im 
Eingang einer Hohle, in deren Innerem sich noch mehrere dieser im wesentlichen 
gleiche, zum Teil mit mystischen Zeichen versehene Figuren befanden. Sie sind 
abgebildet bei G. Mallery, Picture-Whriting of the American Indians, Ethnol. Rep. 
Washington, X, 1893, p. 489. 
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lichen Nachbarstammen lebenden Wilden das Bild solcher Kampfe 
so tief in die Seele gepragt, daO er aus der Erinnerung die Formen 
ziemlich treu wiedergibt. Natiirlich bleiben dabei die Gestalten 
typisch. Wo der Mensch allein auftritt, da erblicken wir ihn in der 
Frontalstellung, in der er ja auch dem Gedachtnis vorschwebt, und 
dagegen ebenso selbstverstandlich das Tier im Profil, wahrend, wo 
jener handelnd und in seinen Beziehungen zur Umgebung aufgefaOt 
wird, auch fiir ihn die Profilstellung notwendig wird. Daneben 
werden die Groflenunterschiede, sobald sie iiberhaupt Beachtung 
finden, stark iibertrieben, wie die Fig. 11 zeigt, die wahrscheinlich 
das Gedachtnis eines Raubzuges verherrlicht, bei dem eine Busch- 
mannshorde die Viehherden eines benachbarten Kaffernstammes er- 
folgreich entflihrte. Die Unterschiede in der Korpergrofle der beiden 
Rassen sieht man hier stark iibertrieben dargestellt. Bezeichnend 
fiir diese ganze erste Stufe bildender Kunst ist es aber vor allem, daO 
in ihr hochst selten nur neben Mensch und Tier andere Gegenstande 
auftreten. Am meisten noch spielt bei den schiffahrenden Volkern 
das Boot eine Rolle, das bald allein, bald zugleich mit seinen In- 
sassen abgebildet wird: es gehort neben den Waffen sozusagen zu 
den unerlafllichen Attributen des Menschen selbst. Aber von 
Wohnungen, Landschaften, Baumen ist entweder iiberhaupt keine 
Spur zu finden, oder diese bilden hochstens in seltenen Fallen ganz 
untergeordnete Nebenbestandteile. Sie interessieren als solche den 
primitiven Menschen iiberhaupt nicht. 

b. Vereinfachung und Variierung der Formen: Stilisierung. 

Mensch und Tier halten jedoch in dieser Friihzeit zeichnender 
Kunst nicht gleichen Schritt. Das Tier steht ohne Frage dem 
Menschen voran, vielleicht nicht in der Haufigkeit seiner Darstel- 
lungen, aber sicherlich in der Treue, mit der diese ausgefiihrt sind. 
Das mag zu einem kleinen Teil wohl daran liegen, daft die Tiere 
im allgemeinen einfachere Formprobleme stellen, die durch eine 
urspriingliche Erinnerungskunst leichter bewaltigt werden konnen. 
Aber es kommen dazu offenbar noch andere Motive. Vergleicht 
man die zahlreichen Steinzeichnungen einer primitiven Kultur, wie 
sie besonders auf amerikanischem Boden vorgefunden wurden, 
so wird man iiberrascht durch die Treue, mit der meist die 
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Tierformen wiedergegeben werden, wahrend gleichzeitig, oft auf 
denselben Steinflachen, der Mensch in den allerverschiedensten 
Wandlungen der Gestalt und mit den groflten willkiirlich ausgefiihrten 
Variationen vorkommt, wie dies einige solche amerikanische Petro- 
glyphen in Fig. 12 zeigen 1 ). Hinter der Treue der Insektenformen 
in A und B steht hier das Schema einer menschlichen Figur in 



Fig. 12. Prahistorische amerikanische Steinzeichnungen: A von der Martirioinsel 
(Ehrenreich), B aus Minnesota, C, D Neu-Mexiko, it, F Kalifornien (Mallery\ 


C offenbar weit zurtick, da es hochstens in der genau festgehal- 
tenen bilateralen Symmetric an jene erinnert. Indem aber zugleich 
diese symmetrische RegelmaOigkeit in dem MaDe mehr heraus- 
gearbeitet wird, als die treue Nachbildung einer so komplizierten 
Form auf dieser Stufe unmoglich ist, erwacht anscheinend um so 
mehr die Neigung zu einer starken Stilisierung derselben. Aller- 


x ) Zahlreiche weitere Beispiele, in denen sich die ahnlichen Verhaltnisse zwischen 
Tier- und Menschendarstellungen vielfach wiederholen, vgl. bei G. Mailer}', Picture- 
Whriting of the American Indians, Ethnol. Rep. Washington, X, 1893, p. 31 ft. 
Vgl. auch Ehrenreich, Beitrage zur Volkerkunde Brasiliens, 1891, S. 47. 
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dings fehlen solche Abweichungen von zuweilen phantastischem 
Charakter auch bei den Tierformen durchaus nicht, wie die Fig. E 
zeigt, die wahrscheinlich eine solche darstellen soli. Aber da- 
zwischen kommen hier doch immer wieder Bilder von iiberraschen- 
der Treue vor, wahrend der Spielraum, in dem sich die auf den 
menschlichen Korper oder einzelne Teile desselben zuriickgehen- 
den Formen bewegen, fast unabsehbar groB ist. Nun zeigt sich 
gerade hier, wo wir den ProzeB der sogenannten Stilisierung ge- 
wissermaBen in seinem Entstehungsmoment beobachten konncn, 
daB er aus zwei ineinander eingreifenden Faktoren besteht, die 
sich in verschiedenem MaBe beteiligen konnen: aus einer Verein- 
fachung und aus einer Variierung der Formen. In Fig. C iiber- 
wiegt z. B. sichtlich die Vereinfachung; aber in der Umgestaltung 
der einzelnen Teile macht sich zugleich stark eine variierende Ten- 
denz geltend. Diese hat dann ganz die Oberhand in Fig. D\ bei 
der nur der Kopf die menschliche Form bewahrt hat, der iibrige 
Korper dagegen nur noch aus der YViederholung eines und desselben 
geometrischen Motivs zu bestehen scheint. Endlich in Fig. E und F 
bleibt es ungewiB, ob die Zeichnungen Tiere oder Menschen be- 
deuten sollen. Wenn sich iibrigens die Variierung der menschlichen 
Formen innerhalb eines weiteren Spielraumes bewegt,.als im allge- 
meinen die der tierischen, so ist dies wohl zu einem wesentlichen 
Teil auch darin begriindet, daB solche primitive Zeichnungen jeden- 
falls sehr haufig die Bedeutung von Erinnerungsmalen oder wohl 
auch geradezu einer Bilderschrift annehmcn. Denn es ist durchweg 
die Eigenschaft der primitiven Bilderschrift im Gegensatze zu ihren 
spateren Weiterbildungen, in denen Tiere, Pflanzen und sonstige 
Objckte eine groBe Rolle spielen, daB der Mensch in den ver- 
schiedenen Modifikationen seiner Gestalt und seiner einzelnen Korper- 
teile das am haufigsten verwendete Zeichen ist. Der Grund dieses 
Ubergewichts liegt aber hier offenbar in dem engen Zusammen- 
hange, in dem Gebardensprache und urspriingliche Bilderschrift zu- 
einander stehen. Wo das Bildzeichen, wie das in den einfachsten 
Fallen vorkommen kann, lediglich in einer schematischen Wieder- 
gabe der Gebarde besteht, da geht natiirlich auch die Zeichnung 
des die Gebardenbewegung ausfiihrenden Menschen oder des fiir 
diese Bewegung wesentlichen Korperteiles in die Zeichnung ein. 
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Auch wo sich die Bilder von dieser urspriinglichen Grundlage ent- 
fernen und in willkiirliche oder nur noch durch entfernte symbo- 
lische Beziehungen mit ihrer Bedeutung verbundene Zeichen iiber- 
gehen, da bleibt dann doch dies Ubergewicht der menscalichen 
Gestalt bestehen, indes zugleich die Differenzierung der Zeichen zu 
starken Abweichungen derselben fiihrt 1 ). Damit ist aber hier ein 
besonderer AnlaO zu jenen Vereinfachungen und Variierungen der 
Formen gegeben, die in ihrem Zusammenwirken das ausmachen, 
was wir deren »Stilisierung<c zu nennen pflegen. Das nachste ist 
dabei wohl stets die Vereinfachung, die bei jeder verwickelteren 
Form an und fiir sich schon der Erinnerungskunst anhaftct und 
durch die iibcreinstimmende Wirkung der haufigen Wiederholung 
der gleichen Zeichnung und ihrer Bestimmung, als bloOes Er- 
innerungsmal zu dienen, verstarkt wird. Diese Vereinfachung bringt 
von selbst schon eine mehr oder minder grofle Annaherung an 
geometrische RegelmaOigkeit hervor. Wo andere, namentlich bei 
der Bilderschrift wirksame Motive zur Modifikation der Form hin- 
wegfallen, da wird daher nun in der Regel die weitere Annaherung 
an die geometrische RegelmaOigkeit zum ausschlaggebenden Motiv. 
Ein deutlicher Beleg hierzu ist die Form C in Fig. 12, wo infolge- 
dessen der Kopf annahernd zu einem Dreieck, der Rumpf zu einem 
Rhombus und die Arme und Beine zu symmetrischen rechtwinklig 
geknickten Linienpaaren geworden sind. Nicht minder charakteristisch 
ist die Fig. D ) wo offenbar, nachdem erst der Rumpf zu einer rhom- 
bischen Figur vereinfacht war, nun eine spielende Wiederholung des 
gleichen Gebildes einsetzte. 

Wo sich die namlichen Motive der Stilisierung der an sich 
schon einfacheren Tiergestalten bemachtigen, da konnen dann 
vollends Formen resultieren, die den einfachsten geometrischen Ge- 
bilden gleichen und daher hochstens noch fiir den Zeichner selbst 
und seine Genossen in ihrer Bedeutung erkennbar sind, die aber, 
da sie immer in iibereinstimmender Weise wiederholt werden, nun 
einen allgemeingiiltigen Wert als Erinnerungsmale gewinnen. Die 

T ) Man vergleiche hierzu den von G. Mallery mitgeteilten Gesang der Odschibwii- 
Indianer und ihre mneraonischen Bildzeichen, a. a. O. S. 233—246. Unter den 116 
Zeichen dieser Schrift zahle ich etwa 44, die den Menschen Oder Teile desselben 
in verschiedenen Gestaltungen darstellen. 
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Fig. 13 zeigt eine Reihe solcher stilisierter Zeichnungen, wie sie K. 
von den Steinen bei den Bakairis in Zentralbrasilien vorfand. Der 
Mensch kommt unter diesen Symbolen nicht vor, wohl aber eine 
Anzahl von Tieren und neben ihnen, als ein den Indianern be- 
sonders interessanter Gegenstand, die von den Frauen getragene 
einfache Schiirze, »Uluri« genannt. Fiir den, der die Bedeutung 
dieser Symbole einmal erfahren hat, sind sie unmittelbar verstand- 
lich. Denn sie sind die einfachsten geometrischen Grundformen, 
denen die betreffenden Tiere oder sonstigen Objekte sich nahern. 
Doch wahrend in den 
meisten andern Fallen 
einer solchen Stilisierung 
infolge dergroOenUnter- 
schiede, die zwischen 
dem wirklichen Objekt 
und diesen Umbildungen 
eingetreten sind, die ur- 
spriingliche Bedeutung 
vergessen wurde, hat sie A B C D 

sich in diesem Falle _. _ t . ... , Tr 

Fig. 13. Ornamente der Bakain, nach K. von den 
lebendig eihalten. Das Steinen. A Frauenschiirzen (>Uluri«), B Fledermause, 
ist freilich nur dadurch c Scblangen, D Bienen. 

moglich, daft der Wilde, 

der in diesen Dreiecken, Rhomben und Zickzacklinien die Objekte 
wiedererkennt, diese nun in jene Figuren hineinsieht: es vollzieht 
sich bei ihm, unterstiitzt durch den fortdauernden Gebrauch als 
Erinnerungszeichen, jedesmal bei ihrem Anblick ein assimilatorischer 
Prozeft, ahnlich dem, der uns in Wolken und andere zufallige 
Gebilde gelegentlich Menschen- und Tiergestalten hineinsehen laftt 1 ). 
Der Vorgang, durch den hier nur auf einem viel kiirzeren und da- 
her in jedem Augenblick wieder in umgekehrter Richtung zuriick- 
zulegenden Wege das Objekt in seine geometrische Stilisierung 




x ) K. von den Steinen, Unter den Naturvolkern Zentralbrasiliens 2 , 1897, S. 248 ff. 
Audi in den Ornamentcn der Bakairi kann man recht gut nachtriiglich die Objekte, 
die sie darstellen sollen, erblicken. So bcmerkt v. d. Steinen: >Niemand will mich 
versteben, wenn ich jetzt auf fliesenbedecktem Boden oder in den Kacbeln iiber 
einem Spiilstein usw. iiberall Fledermause zu erblicken bebaupte«. 

Wundt, Volkerpsychologie II, 1. q 
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verwandelt wird, ist offenbar wiederum ein Ineinandergreifen von 
Vereinfachung und Variierung, bei dem jeder Gedanke an eine 
von vornherein beabsichtigte willkurliche Erfindung fernzuhalten ist. 
Die Vereinfachung stellt sich von selbst ein: sie ist zunachst ein 
Produkt der Unsicherheit des Erinnerungsbildes und des Mangels 
an technischer Ubung. Je einfacher die nachzubildende Form ist, 
um so mehr nahert sich aber infolge dieser Bedingungen die Nach- 
bildung dem geometrischen Schema. Erst von diesem Moment 
an greift dann die willkurliche Variierung ein, indem sie da, wo 
das Bild dem Schema noch nicht vollig entspricht, solche Uneben- 
heiten ausgleicht. Damit wird dann zugleich das asthetische Wohl- 
gefallen an der selbstgefertigten Zeichnung in doppelter Weise befrie- 
digt: erstens indem die einfache Form als solche gefallt, und zweitens 
indem in ihr das natiirliche Objekt erblickt wird, das es darstellen 
soil. So gilt schon fiir diese allerersten Anfange kiinstlerischer Ent- 
wicklung der Satz, der sich uns weiterhin auf jeder weiteren Stufe 
derselben bestatigen wird, daft nichts von selbst geschieht oder, 
was in diesem Falle auf dasselbe hinauskommt, dafi nichts aus irgend- 
einer unerklarlichen Inspiration heraus neu geschaffen wird. Viel- 
mehr setzt hier, wie auf alien andern Gebieten psychischen Lebens, 
jeder Anfang irgendwelche auslosende Reize voraus, an die dann 
erst in der gesetzmafiigen Folge psychischer Vorgange die Prozesse 
sich anschlieflen, die eine neue Schopfung erzeugen, und an die im 
allgemeinen immer zugleich neue, eigenartige Gefiihlswirkungen ge- 
kniipft sind. Zu diesen letzteren gehort in diesem Falle vor allem 
die eigentiimliche Verbindung des Wohlgefallens an geometrischer 
RegelmaDigkeit mit den an das Objekt und den Akt seiner Wieder- 
erkennung gebundenen Gefiihlen. Jenes der einfachen Form als 
solcher anhaftende YVohlgefallen findet zugleich einen bezeichnenden 
Ausdruck in der Neigung zu ihrer Wiederholung. Der Baka ri be- 
gniigt sich nicht mit der Zeichnung einer einzigen Fledermaus oder 
Biene, sondern er reiht sie in regelrecht geordneten Scharen neben- 
und hintereinander. Das namliche Motiv hat offenbar schon bei 
einigen der oben beschriebenen Stilisierungen mitgewirkt: so bei der 
symmetrischen Zeichnung der Extremitiitenpaare in Fig. 12 C und 
namentlich bei der eigentiimlichen Bildung in Fig. 12 D, wo jede 
Ahnlichkeit mit dem Objekt selbst durch die Wiederholung des 
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gleichen geometrischen Motivs zerstort ist. Auch dieses Moment 
der Steigerung durch Wiederholung werden wir als eine speziell 
dem Ornament zukommende Eigenschaft spater auf den weiteren 
Stufen der kiinstlerischen Entwicklung wiederfinden. 

c. Verbindungen von Menschen- und Tierformen: Tierkopfige 
Doppelformen. 

Wie der Mensch zusammen mit den Tieren seiner Umgebung 
den friihesten Gegenstand der bildenden Kunst abgibt, so tritt in 
dieser auf einer etvvas spateren, aber immer noch primitiven Stufe 
der Entwicklung tiberall die Neigung hervor, Menschen- und Tier¬ 
formen zu einheitlichen Gestalten zu verbinden. Augenscheinlich 
ist es die der unmittelbaren Auffassung sich aufdrangende Ver- 
wandtschaft menschlicher und tierischer Formen, die hierzu her- 
ausfordert, wie denn ja diese Ahnlichkeiten der Gestalt wie des 
Tuns und Treibens der Tiere den primitiven Menschen veranlassen, 
dem Tiere besondere, den eigenen iiberlegene seelische Krtifte oder 
eine gottliche Macht zuzuschreiben, woraus sich dann mythologische 
Vorstellungen entwickeln, die uns spater beschaftigen werden 1 ). 
Sicherlich verstarken solche Vorstellungen den Gedanken der natiir- 
lichen Verwandtschaft, aus dem jene Mischformen entsprungen sind, 
und sie sind es wohl hauptsachlich, die dieser phantastischen Ver- 
bindung der Gestalten in ihren verschiedenen Stadien ihre spezi- 
fischen Richtungen anweisen. Immerhin sind die Beziehungen zwi- 
schen den Teilen des menschlichen und des tierischen Korpers an 
und fiir sich schon geeignet, die Phantasie zu solchen eigentum- 
lichen Neuschopfungen anzuregen. In Wirklichkeit sind eben hier 
die formalen und die realen Motive wohl iiberhaupt nicht getrennt 
zu denken, sondern die namlichen Beziehungen der auOeren Form- 
verwandtschaft, die dazu anregen, den menschlichen Korper durch 
tierische Teile zu erganzen oder umgekehrt das Tier teilweise mensch- 
lich zu gestalten, sie sind auch bei der Bildung jener Formen des 
Tierkultus wirksam, der dann seinerseits wieder auf die besondere 
Gestaltung dieser Mischformen zuriickwirkt. Danach scheiden sich 
deutlich diese Doppelgestalten in zwei Gruppen, die allerdings 


9* 


J ) Vgl. Kap. IV und V. 
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durch manche Ubergange zusammenhangen, in ihren extremen 
Formen aber voile Gegensatze reprasentieren. Der diese Gegen¬ 
satze entscheidende Korperteil ist der Kopf. Die eine, primitivere 
Gattung der Doppelformen verbindet den Tierkopf mit einem im 
ganzen oder in seinen Hauptbestandteilen menschlich gebildeten 
Leibe. Bei der zweiten, im allgemeinen der fortgcschritteneren, 
wird ein in seinen wesentlichen Teilen tierisch gebildeter Unter- 
korper von einem menschlichen Haupte gekront. Auf beiden Ent- 
wicklungsstufen konnen auflerdem Komplikationen vorkommen, in- 
dem Teile verschiedener Tiergestalten miteinander und mit der 
menschlichen Gestalt vereinigt werden. Besonders die Horner der 
Vierfiifier und die Fliigel des Vogels bilden in dieser Weise Attribute, 
die, wie sie in der Anschauung als relativ selbstandige Korper- 
anhange erscheinen, so beliebig mit andern Tier- oder Menschen- 
formen und besonders auch mit den letzteren allein verbunden 
werden konnen. Die Engels- und die Teufelsgestalten der christ- 
lichen Mythologie bilden ja letzte Uberlebnisse dieser phantastischen 
Verbindungen, deren Ursprung bis zu den Bilderschriften und son- 
stigen Denkmalern der Naturvolker zuriickreicht. 

Die erste Form dieser weitverbreiteten und auf friiheren Stufen 
der bildenden Kunst wahrscheinlich nirgends fehlenden Doppelge- 
stalten ist der Mensch mit dem Tierkopf. Er ist iiberall da zu 
Hause, wo in den Abstammungsmythen und Stammesunterschei- 
dungen Tiere als Stammvater der Menschen, oder wo in dem Natur- 
mythus gewisse Tiere als Verkorperungen von Gottern verehrt 
werden. Beide Vorstellungen sind wahrscheinlich nur verschiedene 
Abzvveigungen einer und derselben Grundvorstellung, die in dem 
Tier ein dem Menschen gleichartiges, zugleich aber hoherstehendes, 
mit geheimnisvollen Kraften ausgestattetes Wesen sieht. Als das 
allgemeine Motiv der letzteren Anschauung wird man wohl, ab- 
gesehen von den besonderen Beziehungen zu Seelenglaube und 
Naturmythus, die hier iiberall mitspielen, das bei aller Ahnlichkeit 
mit dem Menschen doch fremdartige Wesen des Tieres betrachten 
diirfen. Ihren sprechenden Ausdruck findet diese Vorstellung von 
der Superioritat des Tieres eben darin, daD der wichtigste Teil des 
Korpers, der Kopf, dieser aus Mensch und Tier zusammengesetzten 
Mischwesen dem Tier entnommen wird. Darin liegt angedeutet, 
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daft das dargestellte Wesen im ganzen als Mensch gedacht wird, 
daD aber an den geistigen Eigenschaften, die vor alien andern 
Korperteilen das Gesicht ausdriickt, das Wesen des Tieres teil- 
nehmen soil. Wie der primitive Mensch alle Menschen im wesent- 
lichen einander gleich darstellt, so sind ihm auch die Genossen des 
gleichen Stammes so vertraut wie sein eigenes Selbst. In dem Tiere 
dagegen tritt ihm etwas Fremdartiges entgegen, so daft ihm nun 
der Tierkopf verbunden mit der Menschengestalt zum Mittel einer 
spezifischen Charakterisierung auch der individuellen menschlichen 
Eigenart wird, besonders einer solchen, die, sei es im guten, sei es 
im schlimmen, iiber das allgemein menschliche MittelmaO empor- 
ragt. Darum kennzeichnete der nordamerikanische Indianer vor 
andern den Stammeshauptling oder einen hervorragenden Kriegs- 
helden dadurch, dafl er seinem Bilde den Kopf des Sperbers, des 
Falken, des Hirsches oder des sonst als Stammvater der Sippe 
geltenden Tieres gab, worauf dann dasselbe Symbol zum allgemein 
gebrauchten Totemzeichen des Stammes wurde. In ahnlichem Sinne, 
wenn auch nicht in gleicher Ausdehnung, sind solche Doppel- 
formen iiberall wieder in der primitiven Kunst zu finden, sobald 
das Streben sich regt, einzelne Menschen vor andern auszuzeichnen 
oder auch die menschlich gedachten Gotter im Bilde darzustellen. 
Daran schlieflt sich dann von selbst die Steigerung dieses Stre- 
bens, indem man die Attribute hauft und so aus der urspriinglichen 
Doppelform schliefilich eine phantastische Vielgestalt hervorgehen 
lafit. Hier breitet sich dann bald die tierische Bildung vom Kopf 
auf die iibrigen Korperteile aus, bald erscheint wohl auch ein 
menschlicher Kopf inmitten tierischer Attribute. So sieht man in 
den nachstehenden, einer Bilderschrift nordamerikanischer Indianer 
entnommenen Figuren (Fig. 14) in A den Vogelkopf mit dem Ober- 
korper und Arm eines Menschen verbunden, in B Kopf und Fliigel 
des Vogels auf menschlichem Korper, in C endlich ein mensch- 
liches Gesicht, das von gewaltigen Hornern gekront ist, am Leibe 
aber die Fliigel und unten die Schwanzfedern des Vogels tragt 1 ). 


x ) Schoolcraft, Ethnological Researches resp. the red man of Amerika. (Historical 
and statistical informations resp. the history, condition and prospects of the Indian 
Tribes) 1851. I, p. 358 ff., pi. 51, 52. 
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Ahnlich zusammengesetzte Bilder finden sich weit verbreitet auch 
in den Bilderschriften des ostindischen Archipels und der Siidsee, 
sowie da und dort auf afrikanischem Gebiet. In reiner Sonderung 
tritt uns endlich der tierische Kopf auf dem menschlichen Leibe in 




A 

Fig. 14. Indianische Doppelformen aus Mensch und Tier, nacli Schoolcraft. 

den Darstellungen altagyptischer Gotterpaare entgegen, z. B. unter 
den vier Gotterpaaren des Morissees eine mannliche Gottheit mit 
dem Kopf des Frosches, eine weibliche mit dem der Schlange 
(Fig. 15) x ). Im iibrigen haben sich solche Doppelformen wohl am 

langsten in der Zierkunst, auf geschnitte- 
nen Steinen, Idolen aus Stein oder Ton 
oder auch auf Vasenbildern erhalten, ob- 
gleich hier iiberall schon die Umkehrung 
zum menschlichen Gesicht iiber einem tieri- 
schen Unterkorper vorherrscht. Am haufig- 
sten ist noch die urspriinglichere Verbin- 
dung darin angedeutet, daO zwar die ganze 
Gestalt die Tierform angenommen, aber 
noch die aufrechte menschliche Stellung 
beibehalten hat, eine Stellung, die mit un- 
widerstehlicher Gewalt dem Tier einen 
menschenahnlichen Charakter verleiht. Hierin wie in ihrer Bedeutung 
als Stammeszeichen sind unsere YVappentiere die letzten Uberlebnisse 
der doppelgestaltigen Totembilder der Naturvolker. Auch insofern 
gleichcn sie diesen noch in einem gewissen Grade, als unter den 
Tierformen zwar nicht ausschlieDlich, aber doch, wie es scheint, in 



Fig. 15. Agyptische Gotter- 
gestalten mit Schlangen- und 
Froschkopf, nacli Lepsius. 


J ) H. Brugsch, Religion und Mythologie der alten Agypter. 1891, S. 15S f. 
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der Mehrzahl der Falle solche bevorzugt werden, die eine gewisse 
Menschenahnlichkeit erkennen lassen, wie der Lowe und besonders 
Reprasentanten der Klasse der Vogel. Der Vogelkopf erscheint 
aber infolge der charakteristischen Bildung des Schnabels und des 
Auges vornehmlich in der Profilstellung in hohem Grade menschen- 
ahnlich, so daB man bei Figuren von etwas stilisierter Einfachheit 
manchmal zweifeln kann, ob sie einen Vogelkopf oder ein mensch- 
liches Angesicht darstellen sollen. Indem der Schnabel des Vogels 
als Nase aufgefaBt wird, entsteht so das Bild eines Angesichts ohne 
Mund, das einigermaflen an die mundlosen Gesichtsmasken und die 
australischen Iiohlenbilder erinnert (s. oben Fig. 9, S. 123). Durch 
diese charakteristischen Formeigenschaften kann wohl der Eindruck 
verstarkt werden, den der Vogel durch die Stellung hervorgerufen hat, 
die ihm der Seelenglaube als dem Trager der Seele anwies. 1 st es 
auch zunachst der Flug des Vogels, mit dem diese Vorstellung ver- 
kniipft ist, so mag doch zugleich die eigenttimliche Menschenahnlich¬ 
keit, die besonders das ausdrucksvolle Auge dem Vogel verleiht, hier 
den vogelkopfigen Doppelgestalten einen Vorzug verschafft haben. 
Auch hier flieBen eben aller Wahrscheinlichkeit nach von Anfang an 
mythologische und asthetische Motive zusammen. Fiir den primi- 
tiven Menschen ist nicht der Genosse, der ihm an Gestalt und Wesen 
gleicht, sondern das Tier, das ihm ahnlich und fremd zugleich ist, 
der Trager eines eigenartigen bald gefurchteten, bald bewunderten 
geistigen Lebens. Dieses Leben findet aber wieder seinen nachsten 
Ausdruck im Angesicht. Darum werden nun die Attribute des 
Tiers und vor andern wieder die des tierischen Angesichts auf die 
hervorragenden unter den Genossen oder auf die Stammvater der 
Sippe oder endlich auf die menschenahnlichen Gotter und Damonen 
iibertragen. Indem die dem Tiere je nach seiner Eigenart zugeschrie- 
benen Eigenschaften in gesteigertem Grad auf die mit ihren Attri- 
buten ausgestatteten Geschopfe der Phantasie hiniiberwandern, wird 
so zu einer Zeit, wo die Wiedergabe der Menschengestalt als solcher 
noch die typische Gleichformigkeit der friihesten Erinnerungskunst 
zeigt, die tierisch-menschliche Doppelform zum friihesten nattir- 
lichen Hilfsmittel einer individuellen Charakteristik, die, wie jede be- 
ginnende Unterscheidung, wirkliche Eigenschaften phantastisch iiber- 
treibt und sie mit eingebildeten vermischt, die in den mannigfachen 
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Assoziationen und clen durcli sie erweckten Gefiihlen ihre Quelle 
haben. So wandern nicht bloB die Eigenschaften, die vornehmlich ge- 
schatzt oder gefiirchtet sind, von dem Tier auf den Menschen hini.ber, 
der mit Attributen des ersteren ausgestattet wird, sondern an diese 
Eigenschaften werden auch noch alle die Vorstellungen und Gefiihle 
gekniipft, die der Anblick des Tieres erregt, und die oft weniger 
mit dessen eigenem Charakter als mit seinem Leben und seiner 
Umgebung zusammenhangen. So sahen die alten Agypter in Frosch 
und Schlange unmittelbar die fruchtbringende Feuchtigkeit selber 
verkorpert, die diese Tiere aus der Erde hervorlockt, und mit dem 
sie charakterisierenden Kopf iibertrugen sie dann diese Naturbezie- 
hungen auf die menschenahnlichen Gottergestalten. An eine will- 
kiirliche Symbolik zu denken, wiirde hier, wie in alien andern ahn- 
lichen Fallen, durchaus dem natiirlichen Wirken der mythenbildenden 
wie der kiinstlerischen Phantasie widerstreiten, wenn sich auch auf 
einer spateren Stufe eine solche symbolische Auffassung aus den 
ihr vorangehenden unmittelbaren Motiven entwickeln kann. Doch 
wird eine solche Umdeutung hier, wie iiberall, an die Stelle der 
unmittelbaren Einheit der Anschauung erst dann treten, wenn sich 
die zu dieser Sonderung erforderlichen Begriffe geschieden haben. 
Fur ein urspriingliches Denken kann das Tier so wenig wie der 
Mensch losgelost werden von alien den Beziehungen, in die beide 
durch ihr Tun und Leben zu ihrer Naturumgebung gesetzt sind. 
So werden hier mit den unmittelbaren Elementen des Eindrucks 
zugleich alle die Assoziationen, die jencr erweckt, samt ihren Ge- 
fiihlskomponenten in der Einheit der Apperzeption verbunden, ahn- 
lich wie in dem Worte neben seiner unmittelbaren Bedeutung immer 
auch die Assoziationen anklingen, die sich in ihm durch die mannig- 
fachen Beziehungen und Verbindungen, in denen es vorkommt, 
verdichtet haben J ). 

d. Doppelformen mit menschlichem Angesicht. 

Durch mannigfache Ubergange vermittelt, stellt sich dieser ersten 
Form menschlich-tierischer Doppelgestalten, die dem Tiere den Vor- 
rang iiber den Menschen gibt, die zweite gegeniiber, bei welcher 


J ) Vgl. hierzu Bd. i=, Kap. VIII, S. 565 ff. 
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der herrschende Teil der Gestalt, der Kopf, menschliche Bildung 
hat, der librige Korper dagegen entweder ganz oder in einzelnen 
Attributen dem Tier entlehnt ist. Deutlich gliedert sich diese 
Klasse von Doppelformen wieder in zwei Stufen. Auf der ersten 
ist der Kopf menschlich gebildet; aber fratzenhaft entstellt, zeigt 
das Gesicht immer noch eine gewisse Ahnlichkeit mit tierischer 
Bildung, und meist erhoht zugleich die Haufung und Verbindung 
verschiedener tierischer Attribute den grotesken und fiir eine naive 
Phantasie furchterregenden Anblick. Auf der zweiten Stufe ist das 
Gesicht durchaus menschlich gebildet; es wird mehr und mehr von 
edlem Ausdruck, aber die Verbindung mit den tierischen Attributen 
des iibrigen Korpers verleiht der gan- 
zen Gestalt zugleich tibermenschliche 
Eigenschaften, die Starke des Lowen, 
die umklammernde Kraft der Schlange, 
die Flugkraft des Vogels, den stiir- 
mischen Lauf des Rosses. Die friihere 
Stufe, auf der das menschliche Gesicht 
noch tierisch verzerrt ist, neigt zu 
grotesken VerbindungendieserFormen. 

So tragt der Gigant im Kampfe mit 
Zeus, wie er auf einer Chalkidischen 
Vase aus friiharchaischer Zeit dargestellt ist (Fig. 16), machtige Fliigel, 
indes der Unterkorper in zwei in sich verschlungene Schlangenleiber 
ausmtindet. Solche Verbindungen setzen sich dann leicht auch auf 
die ohne menschlichen Kopf gebildeten Tierformen fort, wie bei den 
Drachen, den gefliigelten Schlangen der germanischen Mythologie, 
oder bei dem aus Lowe und Adler zusammengesetzten griecliischen 
Greif. Doch sind diese rein tierischen Mischformcn im ganzen spar- 
licher gegentiber den aus Tier und Mensch bestehenden, und sie 
gehen leicht in letztere tiber. Die griechische Kunst hat diese Doppel¬ 
formen aus der altorientalischen ubernommen, wo sie uns in der assy- 
rischen z. B. in den gewaltigen Fltigellowen mit dem edel geformten, 
von einer Tiara bedeckten Haupte vor dem Palast Assurnasirpals, in 
der agyptischen in der noch vollendeteren Form des Sphinx ent- 
gegentreten, wohl der ausdrucksvollsten und darum bleibendsten die- 
ser Doppelformen, welche die Kunst iiberhaupt hervorgebracht hat. 



Fig. 16. Gigant auf einem archai- 
schen Vasenbild (Zeus’ Kampf mit 
dem Giganten). 
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Hier bilden sie zugleich einen charakteristischen Gegensatz zu jenen 
tierkopfigen Menschenleibern, in denen der alte Agypter seine 
Gotter darstellte (Fig. 15). Denn der Sphinx scheint, ahnlich wie 
der assyrische Fliigellowe, urspriinglich der Verherrlichung mensch- 
licher Grofle gedient zu haben. Der Kopf des Konigs erhebt 
sich auf dem Leibe des Lowens, um dessen Macht und Starke 
darzustellen, ein Eindruck, der auBerdem meist nocli durch die 
kolossale GroBe der Form gesteigert wird. Durch die Vergotterung 
des Herrschers gewinnt dann aber auch die Sphinxgestalt gottliche 
Bedeutung. Die ruhende Lage des Korpers in Verbindung mit dem 
starr in die Feme gerichteten Blick des ernsten Angesichts gibt 
dieser Doppelgestalt einen Ausdruck imposanter Ruhe und Kraft, 

den die rein menschliche 
Form weder in aufrechter 
noch in sitzender Stellung 
jemals in gleicher Weise 
wie das mit der ganzen 
Masse seines Korpers auf 
dem Boden ruhende Tier 
erreichen kann. Aber auch 
diese Doppelgestalten mit 
dem Menschenantlltz sind 
keineswegs bloB Erzeug- 
nisse der alteren Kultur- 
welt, sondern die all- 
gemeingiiltige Bedeutung der meisten dieser urspriinglich auf dem 
Boden mythologischer Vorstellungen erwachsenen Schopfungen be- 
wahrt sich wiederum darin, daB uns analoge Bildungen in weit ent- 
legenen Gebieten begegnen. So hat sich insbesondere in Amerika 
da und dort der Ubergang von der hier weit verbreiteten Doppel- 
form mit dem Tierkopf zu der entgegengesetzten des Tierleibes 
mit dem Menschenantlitz vollzogen. Zuweilen kommen solche For- 
men schon unter den Symbolen der Bilderschriften vor (vgl. z. B. 
oben Fig. 14 C). Sie finden sich aber auch in grofterer Ausfiih- 
rung. Ein Beispiel bietet das in Fig. 17 abgebildete »magische Tier* 
aus dem Glauben der Winnebago-Indianer, das aber nur selten und 
nur den »Medizinmannern« sichtbar sein sollte, mit deren Zauber- 



Fig. 17. Magisches Tier vom oberen Mississippi, 
nach Schoolcraft. 
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kiinsten es in Beziehung gebracht wurde. Auf dem nicht unschonen 
menschlichen Angesicht, das auf einem Fischleibe sitzt, erheben 
sich die Horner der Antilope, wahrend der Korper unten in einen 
langen, seltsam geringelten Schweif ausmiindet 1 ). 

In der Mythologie und Kunst der europaischen Kulturvolker 
sind die dauerndsten unter diesen Doppelformen die Kentauren- 
gestalten aus Mensch und RoD, die Meerfrauen mit dem Fischleib, 
endlich das Heer der Berg-, Wald- und Felddamonen. Sichtlich ist 
in alien diesen Fallen die Verbindung der Formen durch unmittel- 
bare Beruhrungsassoziationen erweckt worden. Charakteristisch pragt 
sich aber hierbei die verschiedene Natur dieser Assoziationen darin 
aus, daft bei dem Kentauren und dem Meerweib Brust und Kopf sich 
von dem tierischen Unterkorper in vollkommener menschlicher Bil- 
dung friih schon gesondert haben, wahrend die Wald- und Feldgeister, 
der Pan und die Satyrn der griechischen Mythologie, langer auch 
noch im Angesicht die tierischen Attribute, die Horner und den 
Bocksbart, bewahrten. Dort ist es eben der Reiter und sein Rofl, 
das emportauchende Weib und die Meerflut, die, obgleich zu einem 
Gesamtbild verbunden, doch deutlich geschieden bleiben. Hier sind 
es dagegen die unbestimmteren Assoziationen mit den Tieren des 
Feldes, die der ganzen Gestalt ihr Geprage geben, wenn sich auch 
die menschliche Bildung zur herrschenden erhebt. Eben darum 
aber hat gerade hier, wo von Anfang an tierische und menschliche 
Bildung unbestimmter ineinanderflieOen, das Menschliche schlieG- 
lich ganz die Vorherrschaft gewonnen, so daft diese Wald- und 
Feldgeister in der spateren griechischen Kunst ihre tierischen Attri¬ 
bute meist vollig verlieren. Diese Entwicklung kennzeichnet zu- 
gleich die allgemeine psychologische Bedeutung, die von Anfang 
an diese ganze Klasse tierisch-menschlicher Mischformen besitzt, 
und die in diesen Veranderungen mehr und mehr zum Ausdruck 
kommt. Der Mensch, der die Ungeheuer nnd Damonen, die er 
fiirchtet, mit einem menschlichen Haupt ausstattet, sieht sich trotz 
dieser Furcht doch schon als Herrscher fiber die Tierwelt, der auch 


J ) Schoolcraft, a. a. O. II, p. 224. Einige andere mythologische Gestalten, 
bei denen aber der menschliche Kopf teils fehlt, teils fratzenhaft entstellt ist, 
meist Wind- Oder Gewitterdamonen darstellend, bei G. Mallery, Ethnol. Report, 
Washington, X, p. 487 ff. 
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da, wo er ihre Krafte iiberlegen fiihlt, diese sich untertan macht. 
So bezeichnet der Fortschritt von der ersten zur zweiten Form der 
Doppelbildungen den beginnenden Sieg iiber die Natur. Indem sich 
aber diese Umwandlung allmahlich vollzieht, gewinnt zugleich die 
Darstellung des Menschen in diesem YVettstreit tierischer und mensch- 
licher Bildungen mehr und mehr ein individuelles Geprage, so dafi 
diese zweite Klasse, wie sie selbst aus den polymorphen Gestalten 
des ersten Stadiums hervorgegangen ist, nun ihrerseits den Uber- 
gang der typischen zur charakterisierenden Nachbildung des Men¬ 
schen durch die Kunst vorbereitet. 


e. Die Darstellung der menschlichen Personlichkeit: Die Kdrper- 

stellung. 

Die Darstellung des Menschen in der primitiven bildenden Kunst 
ist eine durchaus typische; sie entbehrt eines jeden individuellen 
Geprages. In der Augenblickszeichnung des VVilden erinnern 
hochstens die aufterlichsten Merkmale, wie der Bart oder einzelne 
Attribute der Kleidung, an individuelle oder selbst an Geschlechts- 
unterschiede. In der Erinnerungskunst, die ihr Werk fiir eine 
langere Zukunft bestimmt, folgt dann zwar die typische Gestalt des 
Menschen selbst strengeren Formen. Aber die individuelle Cliarak- 
teristik macht dabei um so weniger Fortschritte, da sich mehr und 
mehr ein fester Stil ausbildet, der zuweilen selbst den Unterschied 
zwischen Mann und YVeib nur an gewissen Attributen der Gewan- 
dung und Kopfbedeckung, kaum an der Gesichtsbildung hervor- 
treten laftt. Dieser typische Charakter der altesten Kunst auftert 
sich nun wieder in zwei Richtungen: erstens in der Form der 
Korperstellung, und zweitens in dem Ausdruck des Gesichts. 
In beiden Beziehungen erfolgt die Entwicklung von typischer Gleich- 
formigkeit zu individueller Charaktcristik und Mannigfaltigkeit n ab- 
weichender VVeise, jedoch so, daft beide Entwicklungen im ganzen 
einander parallel gehen. 

Fiir die Stellung des menschlichen Korpers gilt, wie 
schon oben (S. 125) bemerkt wurde, das Gesetz, daft die primitive 
Kunst den Menschen, sobald sie ihn allein darstellt, in ruhender 
Haltung, stehend oder sitzend, und meist zugleich in vollkommen 
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symmetrischer Stellung der Teile beider Korperhalften abbildet. 
Dieses Gesetz der »Frontalstellung«, dem bereits die australischen 
Hohlenbilder und zahlreiche Idole der Naturvolker folgen, begegnet 
uns noch an den altesten Denkmalern der agyptischen, der assyrischen 
und der griechischen Kunst (Fig. 18). Sie bleibt gewahrt, auch wo 
die Proportionen und Umrisse der Gestalten bereits vollkommen 
richtig wiedergegeben werden. Die Regel gilt aber, ahnlich wie fiir 
die Zeichnungen der Kinder und die Augenblicksbilder der Wilden, 
auch fiir die primitive Kunst nicht mehr in voller Strenge, sobald 
der Mensch in Beziehung zu andern Menschen 
oder zu Tieren, und namentlich wenn er dabei 
zugleich handelnd dargestellt wird. Hier kann 
sogar schon auf einer sehr friihen Stufe, wie 
die Buschmannszeichnung in Fig. 11 (S. 124) 
und manche ihr ahnliche Darstellungen anderer 
Naturvolker, besonders der Eskimos, lehren, der 
Mensch in bewegten und mannigfaltigen Stel- 
lungen auftreten, wahrend die Auffassung der 
Proportionen oft noch eine auOerst mangelhafte 
ist. Sobald aber der Ausarbeitung der einzel- 
nen Gestalt groflere Sorgfalt zugewandt wird, 
also gerade auf einer gegeniiber solchen primi- 
tiven Denkmalern fortgeschrittenen Stufe, wird 
auch bei der Darstellung bewegter Szenen oder 
dann, wenn die einzelne Gestalt aus irgend- 
welchen andern Griinden eine von der aufrech- 
ten und frontalen abweichende Korperstellung 
annimmt, von jener ersten Form so viel als 
nur immer moglich festgehalte 
bleibt die Medianebene des Korpers, die diesen 
in eine rechte und linkc symmetrische Halfte teilt, in ihrer Lage 
unverandert. Neigungen und Drehungen, durch die ein Teil der- 
selben aus jener konstanten Richtung heraustreten wlirde, sind aus- 
geschlossen. In dieser wie in andern Beziehungen folgt demnach 
die Darstellung durchaus einem Prinzip der moglichst kleinen 
Abweichung von der symmetrischen, aufrechten und 
ruhenden Ko r per halt ung. Eine sitzende Figur erscheint also 



Fig. iS. Altgriechische 
Grabfigur, 6. Jahrh. v.Chr. 
Namentlich (Sog. Apoll von Tenea.) 
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im allgemeinen nur in den Eigenschaften von jener Normalstellung 
abweichend, die durch diese sitzende Stellung unumganglich bedingt 
sind; hochstens assoziiert sich damit noch das Ubereinanderlegen 
der Iiande. Wird der Gestalt eine Waffe in die Hand gegeben, 
oder soli sie eine Hand lung ausfiihren, so beschrankt sich die Dar- 
stellunsf darauf, etwa dem Arm und der Hand die dazu erforder iche 
Lage zu geben. Wo dieses Prinzip der geringsten Abweichung von 
der ruhigen, aufrechten Korperstellung in strengster Form festgehalten 
wird, da verbindet es sich auBerdem noch mit dem der moglichst 
kleinen Abweichung von der Vorderansicht. Dann bleibt, 
wie wir das am konsequentesten in der agyptischen, in beschrank- 
terer Weise in der altassyrischen Kunst sehen, der Rumpf mit den 
Armen in der Frontalstellung, wahrend der 
Kopf und die Beine im Profil gesehen werden. 
Da in der Vorderansicht auOerdem die bei- 
den groBen Zehen am starksten hervortreten, 
so werden sie auch in der Profilstellung beide 
dem Beschauer zugekehrt (Fig. 19). Diese 
Abweichungen erinnern wiederum an ahn- 
liche Eigenschaften der Kinderzeichnungen, 
nur daB freilich die Gestalten im iibrigen eine 
sehr viel groBere Kunstfertigkeit, stren^eres 
AugenmaB in der Festhaltung der Propor- 
tionen und sicherere Linienfiihrung, zugleich 
aber eine groBe Gleichformigkeit der Aus- 
fiihrung zeigen, lauter Eigenschaften, die im 
vollen Gegensatze zu den irregularen Schopfungen des Kindes und 
der primitiven Augenblickskunst der Naturvolker stehen. (Vgl. Fig. 7 
und 8, S. 82 u. 121.) 

Uber die Ursachen dieser Eigentiimlichkeiten frtiherer Stufen der 
Kunst in der Darstellung des Menschen sind im allgemeinen zwei 
Ansichten zutage getreten. Julius Lange, der als der erste das 
Prinzip der »Frontalitat« in seiner Allgemeingiiltigkeit fur die be- 
ginnende Kunst betonte, sah in ihm das Streben nach einer Dar¬ 
stellung des Menschen verwirklicht, die vor allem dessen Wiirde 
zum Ausdruck bringe. Diese Wiirde des Herrschers oder des in 
menschlicher Gestalt erscheinenden Gottes spreche sich zumeist in 



Fig. 19. Profilfigur aus der 
Friihzeit agyptischer Kunst. 
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der vornehmen Ruhe der ganzen ICorperhaltung aus * 1 ). Die zweite 
Ansicht fiihrt die gleichen Eigenschaften teils auf die mangelnde 
Ubung, nach Analogic der kindlichen Kunstleistungen, teils auch 
auf das Streben nach moglichster Deutlichkeit zuriick, welches z. B. 
den agyptischen Maler dazu verfiihrt habe, mit der Profilstellung des 
Kopfes die voile Vorderansicht des Rumpfes zu verbinden'). Beide 
Erklarungen gehen, wie ich glaube, an dem urspriinglich ent- 
scheidenden Motiv voriiber. GewiB macht es den Eindruck er- 
habener Ruhe und Wiirde, wenn wir auf altassyrischen Reliefs etwa 
den Konig auf der Lovvenjagd abgebildet sehen, wie er unbeweglich 
dastehend dem Lowen das Schwert durch die Brust stoOt, wobei 
seine Haltung eigentlich jede Aktion unmoglich macht, indes der 
gegen ihn anspringende Lowe schon mit grofier Naturwahrheit in 
voller Bewegung aufgefafit wird. Auch liiflt sich nicht bestreiten, 
dafi dieses Motiv teilweise bei dem Kiinstler wirksam gewesen sein 
kann. Aber unmoglich kann es als das primare und als das allgemein- 
giiltige angesehen werden. Denn abgesehen von den Zeichnungen 
des Kindes, die wenigstcns nach einigen ihrer Merkmale hierher 
gehoren, auch bei den Holz- und Tonfiguren, den Idolen und Topfen 
in Menschengestalt, wie sie in groBer Menge die primitive Kunst 
aller Volker darbietet, kann von diesem Motiv unmoglich die Rede 
sein, wahrend doch diese Objekte in anderer Beziehung und gerade 
auch in der strengen Festhaltung des Prinzips der Frontalitat eine 
Kunstfertigkeit und eine Sicherheit verraten, die es verbieten, jenes 
Prinzip einfach auf mangelhafte Ubung zuriickzufuhren. Uberblickt 
man die ganze Reihe dieser Erscheinungen, so wird man vielmehr 
nicht umhin konnen, auch hier eine bestimmte Entwicklungs- 
geschichte der Motive anzunehmen, bei der die Art, wie die spater 
kommenden gewirkt haben, wesentlich durch den Zustand bestimmt 
werden muBte, den sie als das Ergebnis der vorangegangenen 
vorfandcn. 

In der Reihenfolge dieser Motive wird man aber jedenfalls 
als das primare dies ansehen konnen, daB alle primitive Kunst 

') Julius Lange, Darstellung des Menschen in der alteren griechischen Kunst. 
1899, S. XIX. 

") vgl. z. B. A. Michaelis, in A. Springers Handbuch der Kunstgeschichte, 7. Aufl. 

I, 1904, S. 12. 
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Erinnerungskunst ist. Auf dieser Stufe bildet dcr Kiinstler aicht 
das nach, was er sieht, sondern das, was er gesehen hat und was 
davon in seinem Gedachtnis zuriickgeblieben ist. (Vgl. oben S. 102.) 
Im Erinnerungsbild stellen wir uns nun den Menschen im allge- 
meinen in der Frontalstellung vor, weil es die ist, in der wir ihn 
am haufigsten, und in der wir ihn vor allem dann sehen, wenn wir 
mit ihm sprechen. In der Frontalansicht sind iiberdies alle Merk- 
male, die wir in unserer Erinnerung vorfinden, am vollkommcnsten 
vereinigt, die beiden Arme, die beiden Beine, die Rumpf- und Ge- 
sichtshalften. Das Tier dagegen erscheint aus ahnlichen zwingenden 
Griinden in der Profilansicht: denn in ihr sehen wir die Tiere unserer 
Umgebung in der Regel, wenn sie sich vor unscrn Augen bewegen. 
In ihr ist zudem die Gestalt des Rumpfes und der Beine, wie sie 
der Erinnerung vorschwebt, am deutlichsten ausgepragt. Aber noch 
ein anderer Unterschied besteht in der urspriinglichen Auffassung 
von Mensch und Tier. Der primitive Kiinstler, der eine mensch- 
liche Gestalt bildet, will meist nur den Menschen als solchen, los- 
gelost von seinen Beziehungen zu aufiern Objekten und von Be- 
wegung und Ruhe, darstellen. Er bildet ihn daher in der abstrakten 
Symmetric seiner Korperformen, ohne Leben und ohne Bewegung. 
Anders verbal t er sich von friihe an gegeniiber dem Tiere. Bei 
der Jagd, oder wo er sonst dem Tiere begegnet, sieht er dieses in 
Bewegung vor sich, und dieser Eindruck veranlaOt ihn um so mehr, 
es auch in Bewegung abzubilden, als die Profilansicht, namentlich 
beim VierfiiOer, an sich schon einer bewegten Korperstellung, bei 
der alle vier Glieder sichtbar sind, den Vorzug gibt. Hauptsachlich 
da, wo der Mensch in Verbindung mit dem Tiere und gleich ihm 
in Bewegung und Tatigkeit dargestellt wird, gewinnt daher schon 
in der friihesten Kunst auch die menschliche Gestalt Leben und 
Bewegung. Wie darum die Jagd unter den friihen Tatigkeiten des 
Menschen eine wichtige Stellung einnimmt, so ist sie auch wahr- 
scheinlich der alteste und wirksamste Stofif, an dem sich die Dar- 
stellung des bewegten Menschen heranbildet. Aber da auch diese 
Bilder durchaus Produkte der Erinnerungskunst bleiben, so iibt die 
Gewohnheit, den Menschen in der Frontalstellung zu sehen, noch 
immer ihre Wirkung. Der Kopf und die Beine erscheinen zwar auf 
solchen Zeichnungen im Profit, wie das die Vorstellung der Aktion 
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notwendig mit sich bringt, Rumpf und Arme dagegen in der Vor- 
deransicht, auf den primitiven Bildern der Eskimos und Busch- 
manner so gut wie auf den reifen Erzeugnissen der assyrischen und 
agyptischen Kunst (vgl. Fig. 11 und 19). 

Auf dieser hoheren Kulturstufe beginnen nun aber zugleich 
weitere Motive zu den bisherigen hinzuzutreten und diese teilvveise 
in ihrem Sinn zu verandern. Auch da, wo das bewegte Leben der 
Tiere auf die Darstellung des Menschen EinfluO gewonnen hat, be- 
wahrt das Gotterbild noch immer die alten unbeweglichen Formen. 
Wie der Gott, so sehr er dem Menschen gleichen und so mannig- 
fach er in dessen Leben eingreifen mag, doch iiber diesem Leben 
erhaben gedacht wird, so bewahrt sein Bild die starre Ruhe der 
primitiveren Kunststufe, obgleich das kiinstlerische Vermogcn lange 
schon iiber diese hinausgeschritten ist und dies daher auch in der 
sonstigen Bildung der Gestalten zum Ausdruck bringt. Ahnlich dem 
Gott verhalt sich jedoch der nicht selten selbst unter die Gotter 
erhobene Herrscher. Wie er fiir gewohnlich dem Blick der Menge 
entzogen bleibt, so sieht ihn auch der Kunstler, wenn er ihn als 
Sieger iiber Feinde, auf der Lowenjagd oder sonst in Aktion denkt, 
im Erinnerungsbilde stets in der gleichen starren Ruhe, indes Krieger 
oder wilde Tiere in Leben und Tatigkeit ihm ein gewohnter An- 
blick sind und ahnlich in seine Darstellungen iibergehen. So kommt 
es, dafl, wie besonders die agyptische Kunst zeigt, die individuelle 
Charakteristik der Personlichkeit in der Korperhaltung, ebenso wie 
auch in der Gesichtsbildung, bei Personen niederen Standes schon 
weit fortgeschritten sein kann, indes die Herrscher und IConige 
immer noch in der unbeweglichen, jedes individuellen Ausdrucks 
entbehrenden typischen Form dargestellt werden. Ohne Zweifel 
kann diese Unterscheidung von hoch und gering allmahlich zur 
konventionellen Manier geworden sein, durch die der Kunstler mit 
Absicht die hohere Wiirde andeuten wollte. Aber urspriinglich ist 
eine solche Absicht sicherlich nicht das wirkende Motiv, sondern 
die tatstichlich den Herrscher umgebende unnahbare Wiirde bedingte 
es, dab sich auch die Phantasie ihn nicht anders als in starrer Ruhe 
vorstellte. Soli diese Ruhe verschwinden, soil sich die individuelle 
Charakteristik bis zu den Gottern erheben und hier gerade, wo die 
Phantasie an keine einzelnen Vorbilder gebunden ist, ihre Vollendung' 

Wundt, Volkerpsychologic II, 1. IO 
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erreichen, so miissen die Gotter selbst nicht bloft in ihrer Gestalt, 
sondern auch in ihrem Tun und Treiben vermenschlicht, und die 
Herrscher miissen aus der Verborgenheit unnahbarer orientalischer 
Despoten in menschliche Nahe geriickt sein. Das ist der grofle 
Schritt, den erst die griechische Kunst im Gefolge der Umwalzungen, 
welche die Kultur und das Leben und mit diesen die Weltan¬ 
schauung der Griechen erfuhren, getan hat. Bei ihnen hatte aber 
die epische Poesie zuvor die Phantasie mit den Bildern erfiillt, die 
erst auf einer weiteren Stufe dann auch die bildende Kunst zu ge- 
stalten vermochte. Denn zu der Zeit, da die Homerischen Gesange 
entstanden, hatte sich diese noch in den starren typischen Formen 
einer ungeiibten Erinnerungskunst bewegt. Regte das Epos zuerst 
die Phantasie zur Nachbildung bewegter Gestalten an, so bot nun 
der Aufschwung des offentlichen Lebens, der gymnastischen Ubungen, 
Spiele und Wettkampfe dem beobachtenden Auge des Kiinstlers die 
menschliche Gestalt selbst in einer Fiille wechselvoller Stellungen 
und Bevvegungen. Hier brauchte er aber auch nicht mehr blofl nach 
dem Erinnerungsbild seinen Stoff zu gestalten, sondern wo imnier er 
wollte, bot sich seiner Beobachtung das wirkliche Leben. So erhob 
sich von selbst und ohne daO es dazu eines besonderen Entschlusses 
bedurft hatte, die Erinnerungs- zur Na cliahmungskunst. Zug 
Fir Zug wurde jetzt die menschliche Gestalt in alien Stellungen, die 
der Kiinstler ihr nur immer zu geben wiinschte, nach lebenden 
Vorbildern geformt, und, begiinstigt durcli die Vorteile, die ein 
willig den kiinstlerischen Absichten sich ftigendes Modell bietet, lieB 
nun die Darstellung des Menschen die ihr auf der Stufe der Er¬ 
innerungskunst tiberlegene Nachbildung der Tiere weit hinter sich. 

f. Der Ausdruck des menschlichen Angesichts. 

Mit der Darstellung des Gesamtkorpers halt im ganzen die des 
menschlichen Angesichts in ihrer Entwicklung gleichen Schritt. 
Nur tritt hier die Beziehung hinzu, in der, im Gegensatze zum uorigen 
Korper, menschliche und tierische Gesichtsbildung zueinander stehen. 
Drangt sich bei dem Korper im ganzen vor allem der Unterschied 
der menschlichen und der tierischen Form der Anschauung auf, 
so sind es bei dem Gesicht umgekehrt gewisse Ahnlichkeiten, die 
hier menschliche und tierische Ztige ineinanderflieflen lassen. Dieser 



Mensch und Tier in der bildenden Kunst. 


147 

Gegensatz spricht sich auch in der primitiven Kunst aus. Wohl 
treffen wir weitverbreitet die Doppelformen der Tierkopfe auf 
Menschenleibern, und an beiden Korperteilen kommen zuweilen 
wiederum Verbindungen der Attribute vor. Aber diese bestehen am 
Rumpf durchweg nur in einem aufterlichen Nebeneinander, so daft 
die Bestandteile tierischer und menschlicher Herkunft jedesmal deut- 
lich zu trennen sind: so die angesetzten Fliigel, die in Pferde- oder 
in Schlangenleiber auslaufenden Unterkorper. Dagegen flieften am 
Gesicht die menschlichen und die tierischen Ziige meist so sehr 
ineinander, daft man in manchen Fallen zweifelhaft sein kann, ob 
man es mit einem Tier- oder Menschenkopfe zu tun habe. Beson- 
ders augenfallig zeigen dies die in den verschiedensten Gegenden 
der Erde vorkommenden Gesichtsmasken, die urspriinglich wohl in 
der Regel Bestandteile religioser Kulte bilden, dann aber allerorten 
als Schreckmittel vervvendet werden, wobei in der Vorstellung, daft 
sich hinter der Maske ein Damon verberge, sichtlich jener religiose 
Ursprung noch lange nachwirkt, bis schlieftlich, wenn dieser Be- 
deutungswandel vollstandig abgelaufen ist, die Maske bloft noch dem 
Zweck scherzhafter Vermummung dient 1 ). Sieht man von den auf 
den friiheren Stufen haufig vorkommenden Schadelmasken und von 
den ahnlich verwendeten Tierkopfen und ihren Nachbildungen ab, bei 
denen die Form eine vorgefundene ist, so bildet die Herstellung der 
Gesichtsmasken vielleicht diejenige Abzweigung primitiver bildender 
Kunst, in der sich die Phantasie in den wildesten Kombinationen 
ergeht, was zum Teil freilich mit den urspriinglichen Motiven dieser 
Kunstiibung, nicht zum wenigsten aber doch auch damit zusammen- 
liangt, daft eben die menschliche und die tierische Gesichtsbildung 
in ihren Ahnlichkeiten und Unterschieden das dankbarste Material fiir 
die Ubungen einer primitiven phantastischen Kunst sind. Da sieht 
man denn, wie die in Fig. 20 abgebildete Reihe zeigt, alle mog- 
lichen Zwischenstufen von der tiberwiegend tierischen bis zur fratzen- 
haft entstellten menschlichen und eben dadurch immer auch der 


J ) Typische Beispiele von Masken der Naturvolker bildet ab H. Schurtz, Ur- 
geschichte der Kultur, S. 116 fi*. Weitere charakteristische Beispiele siehe bei T. 
Stevenson, Ethnol. Rep. Washington, VIII, 1891, p. 246. M. C. Stevenson, ebenda 
XI, 1894, p. 118 IT. E. W. Nelson, XVIII, 1899, p. 393 ff. K. von den Steinen, Unter 
den Naturvolkern Zentralbrasiliens, S. 266 ff. 

10* 
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tierischen sich nahernden Form. Wo alle andern Attribute des 
Tieres fehlen, da ist es meist noch der weit aufgerissene Mund 
und das stiere Auge, die an die Bestie erinnern (Z>). Wie uns in 
diesen Masken der Naturvolker der Ubergang von der tierischen zur 
menschlichen Bildung in den verschiedensten Abstufungen entgegen- 
tritt, so hat sich iibrigens ein ahnlichcr Ubergang auch bei den 
Kulturvolkern geschichtlich vollzogen und hier in die Entstehung 
einer der wichtigsten unter den darstellenden Kiinsten, der drama- 
tischen, cingegriffen. Insbesondere bei den Griechen sind so die 




Fig. 20. Gesichtsmasken verschiedener Volker. A aus Neuguinea (nacli Schurtz), 
B Nordamerika (nach Fewkes), C Westafrika (Loangokiiste, nach Frobenius), D Sin- 
ghalesisch, einen Krankheitsdiimon darstellend (nach Griinwedel). 

Tierchore der alten Komodie sichtlich aus den mit religiosen Kulten 
zusammenhangenden Tiertanzen hervorgegangen, und die Tiermaske 
bildet auch hier das Urbild fiir die mannigfachen Formen komischer 
Masken, deren wesentlicher Charakter in der Verbindung tierischer 
und menschlicher Ziige besteht 1 ). 

Die gleichen Motive, die in der Gesichtsmaske solche Kombi- 
nationen hervorgebracht haben, sind nun aber naturgemaO auch in 
dem weiteren Gebiete bildender Kunst wirksam gewesen. Krankheits- 
damonen, Rachegeister und andere Schreckgebilde der Phantasie 
finden ihren adaquaten Ausdruck in Gestalten, die in ihrem Ange- 


Z J Vgl. H. Reich, Der Mimus, Bd. 1, 1903, S. 478, 591. A. Dieterich, Pulcinella, 
1S97, S. 32 fif. Ober Maskentanze vgl. unten III, 4. 
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sicht die Furcht und den Schrecken spiegeln, den sie verbreiten. 
Je verzerrter durch den Affekt die Ziige des Angesichts werden, 
um so mehr nahert sich ja auch in der Wirklichkeit die mensch- 
liche der tierischen Gesichtsbildung. Der wiitende Lowe oder Tiger 
gleicht dem wutentstellten Menschen um vieles mehr, als wenn beide, 
Mensch und Tier, in ruhiger Gemiitsverfassung einander gegentiber- 
stehen. Das sind Beziehungen, die sich schon einer friihen Stufe 
bildender Kunst, der es an der Fahigkeit individueller Charakteristik 
noch vollig mangelt, lebhaft aufdrangen. Nicht die feineren Unter- 
schiede der Gesichtsbildung und des Ausdrucks in ruhiger Gemtits- 
lage sind es daher allem Anscheine nach, die zuerst den Anlaft 
geben, die stereotype Form der friihesten Erinnerungskunst zu 
verlassen, sondern der Affekt, zu dem vor allem die Vorstel- 
lung gefiirchteter damonischer Wesen herausfordert. Dabei wirkt 
dann auOerdem noch die Verwandtschaft mit, die die schrecken- 
erregende VVut und der Schreck selber im physiognomischen Aus- 
druck besitzen, so dafl in ihren auftersten Graden beide tatsachlich 
kaum zu unterscheiden sind. Je ahnlicher zugleich beidemal der 
menschliche Ausdruck der tierischen Bildung wird, um so naher 
liegen nun darum auch hier fur eine primitive Kunst die Motive 
zu einer Ineinsbildung menschlicher und tierischer Formen. Nach- 
dem einmal auf diese Weise die stereotype Bildung des mensch- 
lichen Angesichts verlassen ist, bietet aber das wechselvolle Spiel 
des Gesichtsausdrucks fortwahrend neue Motive zu weiteren Ab- 
anderungen, und notwendig bewegen sich diese in der Richtung 
von einer der tierischen noch ahnelnden Fratze zu einer rein 
menschlichen, nur von dem typischen Gleichmafl abweichenden 
Form. Deutlich bietet so besonders die griechische Kunst in der 
Entwicklung gewisser, mit dem Ausdruck gesteigerten Affekts eng 
verbundener Darstellungen diesen Ubergang von einer halbtierischen 
Grimasse zu einer edeln und sogar idealen menschlichen Form, 
die dabei doch des charakteristischen Ausdrucks einer bestimmten 
seelischen Stimmung nicht entbehrt. Ein sprechendes Beispiel ist 
hier der Gorgoncntypus in seinen im Laufe der Zeiten einge- 
tretenen Wandlungen. Die altesten Formen erinnern noch an die 
schreckenerregenden Tiermasken der Naturvolker. Sie haben zum 
Teil ganz den Charakter stilisierter Tierkopfe mit aufgesperrtem Rachen 
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und heraushangender Zunge (Fig. 21 A). Der verbreitetste archa- 
ische Typus zeigt dann das Gorgonenhaupt als menschliche, aber 
immer noch durch die herausgestreckte Zunge und den verzerrten 
Mund an das wiitende Tier erinnernde Form, wobei das Tiermotiv 
iiberdies in den das Haupt umgebenden Schlangen nachwirkt (B). 
Davon fiihren nun allerlei vermittelnde Typen bis zu der alteren 




Fig. 21. Entwicklung des Gorgonentypus. A Archaisches Gorgoneion auf einem 
kyreniiischen GefjiB, B aus Neandria, C edler furcktbarer Typus, vom Henkel eines 
Bronzeeimers (vom 5. Jahrh.), D ruhig schmerzvoller Typus, Medusa Rondanini 

(Ende des 4. Jahrh.). 

Idealform, bei der das gauze Gesicht vollkommen menschlich ge- 
worden, die Verzerrung vollig verschwunden, der Mund fest 
geschlossen ist, und nur noch das starre, furchtbare Auge den Ein- 
druck des Schreckens, und diesen nun gerade durch den Kontrast 
mit der rein menschlichen Form um so unheimlicher hervorbringt (C), 
Die den Kopf umgebenden Schlangen sind hier verschwunden, und 
an ihre Stelle ist als der menschliche Ausdruck des Schreckens 
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das gestraubte Haar getreten. Auf der letzten Stufe endlich er- 
innern wieder das Haar und die Knoten um Hals und Kinn deut- 
licher an das Schlangenmotiv. Aber das Angesicht selbst hat schon 
durch die langlich dreieckige Gesamtform einen noch mensch- 
licheren Typus gewonnen. Vor allem das Auge hat den Ausdruck 
starren Entsetzens mit dem einer unendlichen Trauer vertauscht (D). 
So hat sich hier die Grimasse allmahlich in die ideale Schonheit 
p-ewandelt, und Hand in Hand damit ist der Ausdruck des Affekts 
ermaftigt worden, womit sich dann zugleich eine zunehmende Fein- 
heit der physiognomischen Charakteristik verband 1 ). Diese Entwick- 
lung des Gorgonentypus ist nun aber wiederum keine auf die Ge- 
schichte der antiken Kunst beschrankte Erscheinung, sondern wie 
die Affekte des Schreckens, der Furcht, des Schmerzes allgemein 
menschliche sind, so begegnen uns auch aller Orten verwandte 
Ausdrucksformen derselben, die nur je nach der Stufe der er- 
reichten Kultur bald mehr dem niederen, bald dem hoheren Gor¬ 
gonentypus sich annahern. Besonders die Masken, nicht minder 
aber manche Idole, endlich die auf den Manteln und Teppichen 
der Zauberpriester angebrachten Gesichter gleichen oft frappant der 
halbtierischen Gorgonenform. Alle Entwicklungsstufen derselben 
bietet vor allem die altmexikanische Kunst, wo neben der vornehm- 
lich auf Schilden vorkommenden mit dem geofifneten Munde und 
den hervorstehenden Hauern auch die edlere, einer Medusa Ronda- 
nini sich nahernde Form nicht fehlt 2 ). 

Dieser Weg der Entwicklung eines charakteristischen mensch- 
lichen Ausdrucks aus der tierischen oder halbtierischen Fratze, nahe- 
gelegt durch die primitive Verbindung des Menschenleibes mit dem 
Tierkopf, wie er uns von den Masken und Idolen der Naturvolker 
an bis zu den hochsten kunstmythologischen Schopfungen der Grie- 
chen begegnet, ist nun wahrscheinlich iiberall ein wichtiges natiir- 
liches Bindemittel zwischen der urspriinglichen, typischen Auffas- 
sung des menschlichen Angesichts und der spateren, individuell 


T ) Vgl. A. Furtwiingler in Roschers Ausfuhrlichem Lexikon der griech. und rom. 
Mythologie, Bd. 1, Abt. 2, S. 1701 ff* 

2 ) Ed. Seler, Gesammelte Abhandlungen zur Amerikanischen Sprach- und Alter- 
tumskunde, Bd. 2, 1904. Niederen Gorgonentypus zeigt die Abbildung S. 592 (Schild), 
hoheren S. 353 (TongefaB). 
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charakterisierenden Darstellung gewesen. Bei vielen Naturvolkern, 
die das Gebiet der primitiven Erinnerungskunst nie iiberschritten, 
ist dieser Weg sichtlich der einzige, der iiberhaupt in gewissen 
Fallen zu einer Variation der Form gefuhrt hat. Diese beschrankt 
sich daher in solchen Fallen stets auf den Ausdruck starker Affekte, 
namentlich der Furcht und des Schreckens. Uberall jedoch, wo die 
Bedingungen der Kultur Bertihrungen und Mischungen von Volkern 
mit sehr abweichendem Typus mit sich fuhrten, da ist in der Regel 
zu jener Wechselbeziehung tierischer und menschlicher Bildung als 
ein weiteres Motiv noch das der Rassenunterschiede hinzu- 
getreten. Nirgends hat sich dasselbe so deutlich ausgepragt wie 
auf agyptischem Boden, auf dem sich seit alter Zeit schon Menschen 
sehr verschiedener Abstammung begegneten. Hier treten uns da¬ 
her Rassen- und Stammeseigenschaften nicht bloD in der Andeutung 
der Hautfarbe und Korpergrofle, wie das schon in den primitiven 
Zeichnungen der Naturvolker der Fall ist (vgl. Fig. n, S. 124), son- 
dern auch in zahlreichen feineren physiognomischen Unterschieden 
entgegen. Diese Charakteristik des Angesichts beginnt in der agyp- 
tischen Kunst, die uns in ihrer friihen Entwicklung am vollstandig- 
sten in Denkmalern erhalten ist, bereits zu einer Zeit, wo die Korper- 
haltung noch durchaus die steife typische Form beibehalten hat. 
Sie tritt dann aber besonders in der Periode des »mittlercn Reichs« 
(2200—1800 v. Chr.) sowohl an den plastischen Denkmalern der 
Konige selbst und ihrer Gemahlinnen wie an jenen symbolischen 
Verherrlichungen ihrer Siege hervor, an denen die Unterwerfung 
feindlicher Stamme sinnbildlich dadurch dargestellt ist, daft der 
siegreiche Herrscher die Kopfe der Uberwundenen an ihrem Schopfe 
festhalt. Auch das ist wieder ein allgemein menschlicher Zug, zu 
dem sich daher in weit entfernten Gebieten sprechende Analogien 
vorfinden. Wo immer sich feindliche Stamme von abweichendem 
Typus in kriegerischem ZusammenstoO begegnen, da pragt sich die 
Eigenart eines jeden durch den Kontrast lebhaft der Aufmerksam- 
keit auf und wirkt so auch auf die bildende Kunst zurtick 1 ). So 

x ) Einige altmexikaniscke farbige Siegesbilder von frappanter Ahnlicbkeit mit 
den bekannten agyptischen (der Sieger den niedergeworfenen Gegner am Schopfe 
fassend) bildet G. Mallery ab; der Rassentypus ist aber nur durch die versckiedene 
Hautfarbe angedeutet. (Ethnol. Rep. X, 1893, P- 434 - 2 9 -) 
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groB ist allerdings anderwarts die Mannigfaltigkeit typischer Unter- 
schiede nirgends wie in Agypten, das durch seine geographische 
Lage wie durch seine Geschichte mehr wohl als jemals irgendein 
anderes Gebiet zur Beriihrung verschiedener Rassen pradestiniert 
war. Hier erkennt man daher auch auf den Denkmalern der Kunst 
deutlich den Juden, Assyrer, Phoniker, Neger, neben ihnen die 
charakteristische Gesichtsbildung des Agypters selbst. Mehr und 
mehr begegnen uns dann aber hier zugleich allmahlich neben den 
Rassenmerkmalen individuelle Ziige, in denen sich ein wachsendes 
Streben nach treuer Charakteristik kundgibt. Verfolgt man diese 
Zeugnisse bis herab zu der Portratkunst der alexandrinischen Zeit T ), 
so ist diese ganze Entwicklung sichtlich von einem Gesetz fort- 
schreitender Individualisierung beherrscht, indem die typische 
Form des Angesichts zunachst den groberen Rassenmerkmalen Rcch- 
nung tragt und dann erst allmahlich auch die individuellen Ziige 
in sich aufnimmt, bis diese schlieBlich sogar mehr als jene die Auf- 
merksamkeit des Kiinstlers zu fesseln scheinen, so daB nun der 
Rassentypus nur noch die allgemeine Grundlage fiir die charakteri¬ 
stische Wiedergabe der Personlichkeit ist. 

Dies schlieBt dann freilich zugleich starke Wandlungen in der 
Art der Kunstiibung in sich. Der Fortschritt von der uniformen 
typischen Menschendarstellung zur Unterscheidung der Rassenziige 
ist wohl noch innerhalb der Grenzen der reinen Erinnerungskunst 
moglich. Je individueller dagegen die Charakteristik wird, um so 
mehr setzt sie eine die kiinstlerische Arbeit begleitende sorgfaltige 
Beobachtung des Abgebildeten voraus. Selbst die Herrscher und 
GroBen der spateren Zeit miissen dem Kiinstler gesessen haben, 
und als weiterhin das Gesichtsrelief der Mumiensarge durch das 
naturtreue Portrat ersetzt wurde, da wurde dieses natiirlich wahrend 
des Lebens schon angefertigt, um spiiter dem Totcn mitgegeben 
zu werden, wo nun sein Fortleben fiir um so sicherer verbiirgt gait, 
je ahnlicher ihm jenes fur die Ewigkeit bestimmte Bild war. So 
ist denn wahrscheinlich dieses religiose Motiv das wirksamste, wenn 
nicht urspriinglich das allein wirksame gewesen, das hier die Kunst 


l ) Man vergleiche fiir diese Th. Grafs Gallerie antiker Portrats aus hellenistischer 
Zeit. 1889. 
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auf die hohere Stufe der individualisierenden Nachbildung iiber- 
fiihrte. Bei einem Bilde, das, von Anfang an fiir ein Grabgewolbe 
bestimmt, den Augen der Lebenden zumeist entzogen war, konnte 
ja in der Tat das Streben nach Ahnlichkeit kaum einem andern 
als diesem Wunsche nach der Fortdauer des Ebenbildes entspringen, 
in dem der Mensch sein zweites Ich sah. Gerade hierin mochten 
aber wohl selbst die Konige und die GroOen nicht hinter den ge- 
wohnlichen Sterblichen zuriickstehen; daher auch bei ihnen das 
Angesicht friiher als der iibrige Korper, der noch lange seine stereo¬ 
type Haltung behielt, individuelle Ziige annahm. Noch eine andere 
Eigenschaft dieser Menschendarstellung konnte man vielleicht ver- 
sucht sein mit solchen Jenseitshoffnungen in Zusammenhang zu 
bringen: das ist der stereotype lachelnde Zug, der uns besonders 
wieder in der plastischen Kunst der Agypter, aber auch in der assy- 
rischen und griechischen zu einer Zeit, wo das Bild sonst noch ganz 
der individuellen Charakteristik ermangelt, iiberall begegnet. (Vgl. 
auch Fig. 18, S. 141.) Der Mensch, der in der Fortdauer seines 
Ebenbildes eine Biirgschaft eigener personlicher Fortdauer sieht, mag 
ja vielleicht auch aus dem Ausdruck der Heiterkeit, den sein Bild 
an sich tragt, die Hoffnung einer nie endenden kiinftigen Gliickseligkeit 
schopfen. Gleichwohl bleibt es zweifelhaft, ob man diesem Zukunfts- 
motiv hier eine mitwirkende Bedcutung beimessen darf. Denn der 
gleiche Zug findet sich, als Ubergangssymptom von der typ.schen 
zur charakterisierenden Kunst, nicht blofl auf Grabmonumenten, 
sondern, z. B. bei den assyrischen Reliefs, auch auf den mannig- 
fachsten andern Denkmalern, namentlich solchen der Konige. Als 
das Hauptmotiv wird man also hier wohl das allgemeinere der Ver- 
herrlichung des Abgebildeten ansehen diirfen. Die Tugend 
des Herrschers, sein segenbringendes VVirken mochte der Kiinstler 
durch diesen Freude ausdriickenden und Freude erweckenden Zug 
andeuten wollen, der dann freilich, nachdem er einmal entdeckt 
war, immer wieder nachgeahmt und dadurch allmahlich ebenso 
stereotyp wurde wie die iibrige Form. Hier aber scheidet sich 
nun zugleich deutlich die tiefere, barbarische Kunst von den An- 
fangen der hoheren. Fiir jene bleibt das Mittel der Charakteristik 
die fratzenhafte Verzerrung des Angesichts, die sich zwar allmah¬ 
lich ermaOigt, immer jedoch die Tendenz erkennen laflt, durch Furcht 
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und Entsetzen zu wirken. Typische Bilder solch barbarischer Kultur 
bieten uns Altperu und Altmexiko nebst den ihnen venvandten Ge- 
bieten Ozeaniens. Wo liier an Gesichtsurnen und Steinslailpturen 
eine Abweichung von der vollig ausdruckslosen Gesichtsbildung vor- 
konimt, da tritt uns meist wieder die Fratze entgegen. Jenes 
Lacheln der Milde, das die altorientalische Kunst friihe schon 
kennt, scheint diesen Volkern fremd zu sein. Hochstens in jenem 
VVandel des Ausdrucks von der Furcht zum ruhigen Ernst, fur den 
der Ubergang des niederen zu dem hoheren Gorgonentypus das 
typische Beispiel ist, verrat sich bei den altamerikanischen Kultur- 
volkern bereits der Beginn einer reiferen Kunst. So sind es ent- 
gegengesetzte Wege, die, von der urspriinglichen indifferenten Form 
ausgehend, die charakterisierende Kunst einschliigt. Auf der einen 
Seite bildet die furchterregende Entstellung, auf der andern der 
freundliche Ausdruck des Gesichts den ersten Versuch, die stereo¬ 
type Form durch die Zugabe des Afifekts zu beleben. Dabei ist 
der erste Weg von Anfang der ungleich mannigfaltigere. Es mag 
sein, dafi die wildere auf die mildere Form belebend, und dab um- 
gekehrt diese auf jene ermaOigend eingewirkt hat. Erscheinungen, 
wie vvir sie bei der Entwicklung des Gorgoncnhauptes kennen 
lernten, sprechen dafiir, dab, wo sich iiberhaupt die Kunst zu einer 
ausdrucksvolleren Nachbildung des menschlichen Angesichts erhob, 
solche Wechsehvirkungen nicht gefehlt haben. Doch konnte freilich 
auch hier so gut wie dort die Kunst in den einmal gevvonnenen Aus- 
drucksformen erstarren. Gegensatze dieser Art bilden dann wohl die 
Volker der altamerikanischen Kultur auf der einen und die der alt- 
orientalischen auf der andern Seite. 

Blicken wir schlieGlich auf die Gesamtheit dieser Entwicklungen 
zuriick, so begegnet uns tiberall als das primare Motiv ftir den 
Ubergang von der urspriinglich allgemein herrsclienden typischen 
Darstellung des menschlichen Angesichts zu dessen fortschreitender 
Dififerenzierung der Kontakt mit stark abweichenden und da¬ 
bei doch in gewissen allgemeinsten Merkmalen tiberein- 
stimmenden Formen. Solange der Gesichtskreis des primitiven 
Menschen nicht tiber die Mitglieder der eigenen Horde hinaus- 
reicht, hat er keinen AnlaO, das typische Bild zu verlassen, das sich 
ihm immer und iiberall wieder einpragt. Erst das Ungewohnte, 
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Fremdartige reizt ihn zur Nachbildung der sich aufdrangenden Unter- 
schiede. Natiirlich mufl dabei das Neue zugleich dem gewohnten 
Urbild verwandt sein, und es muB, wenn es seine Aufmerksamkeit 
zureichend fesseln soil, der von der primitiven Kunst bevorzugten 
Menschen- und Tierwelt angehoren. Da ist es denn in erster Linie 
das menschenahnliche Tiergesicht, in zweiter die abweichende 
nienschliche Bildung, die ihn dort zur Ubertragung in die mensch- 
liche Form, hier zur direkten Nachbildung anregt. Bei den Ver- 
mischungen der menschlichen und tierischen Form kommen dann 
iiberdies jene primitiven mylhologischen Motive hinzu, die in den 
weitverbreiteten tierkopfigen Menschenformen nachwirken. Dagegen 
gelangt der Unterschied der Rassenmerkmale aus einem doppelten 
Grund erst auf einer spatercn Stufe zu allgemeinererWirkung: erstens, 
'veil hier die Unterschiede immerhin die minder ausgepragten sind, 
namentlich soweit es sich nicht bloB um die Verhaltnisse von Haut- 
farbe und Kbrpergrofle handelt; und zweitens, weil vielseitigere Be- 
riihrungen stammesfremder Volker, die zu Vergleichungen anregen, 
im allgemeinen erst mit wachsender Kultur an Bedeutung zunehmen. 
Je geringer die konstanten physiognomischen Unterschiede sind. die 
sich der Beobachtung aufdrangen, in um so hdherem Grade regen 
sie aber in der natiirlichen YVechselwirkung dieser Bedingungen 
dazu an, nun den intimeren Eigentiimlichkeiten der Gesichtsbildung 
nachzugehen und so diese Beobachtung allmahlich von der Rasse 
auf das Individuum zu ubertragen. In alien diesen Fallen bilden 
die sich aufdrangenden Unterschiede auflere Reize, die mit un- 
widerstehlicher Gewalt zur unmittelbaren Nachbildung der Formen 
wahrend ihrer Beobachtung anregen. Damit vollzieht sich der 
Ubergang von der Erinnerungs- zur Nachahmungskunst. Auch 
dieser Ubergang erfolgt demnach so wenig wie irgendeine andere 
bedeutsamere Umwalzung in der Geschichte des geistigen Lebens 
bloB aus einem spontanen inneren EntschluB oder aus dem all¬ 
gemeinen Wunsche heraus, es besser machen zu wollen als die 
Vorganger. \ ielmehr bleibt der Mensch in der Kunst wie im 
Leben an dem Uberkommenen mit sklavischer Treue haften, so- 
lange ihn nicht neue Bedingungen weiterzuschreiten zwingen. YVie 
jede einzelne Sinneswahrnehmung zu ihrer Entstehung eines auBeren 
Reizes bedarf, so auch jeder Fortschritt des Wollens und Konnens. 
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Dieser auflere Reiz besteht abcr hier in den Unterschieden der 
Form, die sich zuerst in ihren starksten Graden, wo sie leicht noch 
in der Erinnerung festhaften, dann auch mehr und mehr in ihren 
feineren Abstufungen der Beobachtung aufdrangen und so schlieft- 
lich die Nachbildung der Form zu einer Aufgabe machen, die eine 
fortgesetzte Vergleichung wahrend ihrer Ausfuhrung fordert. 


3. Die Entwicklung der Zierkunst. 

a. Der direkte Korperschmuck: Bemalung und Tatowierung. 

Zwei Erscheinungen lehrt uns die Urgeschichte der Kultur kennen, 
die fiir den Ursprung einer primitiven Zierkunst vor andern bezeich- 
nend sind. Die eine besteht in der Freude an der Farbe, die dem 
Naturmenschen uberall eigen ist, und die zugleich mit der Bevor- 
zugung bestimmter Farben verbunden zu sein pflegt; die andere in 
dem Triebe, den eigenen Korper zu schmiicken, einem Trieb, 
der, wo irgend die Naturbedingungen es gestatten, in einem direkten, 
nicht erst durch die Kleidung vermittelten Korperschmuck seine 
Befriedigung sucht. Indem der Mensch diesen Motiven folgt, be- 
wahrt er in dcr Farbenfreude und in den Schmuckmitteln, die er 
wahlt, oflenbar einen primitiven asthetischen Sinn, wahrend der 
Wert, den er dem Schmuck des eigenen Korpers beilegt, zunachst 
in dem Streben nach Geltendmachung der eigenen Personlichkeit 
seine Quelle hat. Indem aber die Umgebung diesem Streben je 
nach der Stellung, die der einzelne in der Gesellschaft einnimmt, 
Schranken auferlegt und fiir dasselbe gewisse Normen ausbildet, 
wird der direkte Korperschmuck zu einem Gebiet asthetischer Be- 
tatigung, das von Brauch und Sitte, und mit diesen in letzter In- 
stanz von bestimmten sozialen und religiosen Motiven abhangt. 
Infolge der Urspriinglichkeit dieser Motive ist die Zierkunst in der 
Anwendung auf den menschlichen Korper nicht nur eine der friihe- 
sten Betatigungen der kiinstlerischen Phantasie iiberhaupt, sondern 
sie ist im allgemeinen zugleich diejenige, deren reichste Entwick¬ 
lung einer verhaltnismaOig primitiven Kulturstufe angehort. 

Unter den Mitteln, die dem direkten Korperschmuck dienen, ist 
die Far be das augenfalligste, das zugleich am wenigsten technische 
Vorbereitungen fordert; denn die in der Natur sich vorfindenden 
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erdigen Farbstoffe bieten unmittelbar die Moglichkeit, die Haut an 
den Stellen, an denen sie bloflliegt, zu bemalen. Darum ist die 
Farbung des Angesichts und der Hande am weitesten verbreitet. 
Bei dem ganz oder groOenteils unbekleidet gehenden Wilden ge- 
sellt sich dazu noch die Bemalung anderer Teile oder des ganzen 
Korpers. Dabei werden auffallende Farbungen und besonders solche, 
die sich durch einen stark erregenden Gefiihlston auszeichnen, vor 
andern bevorzugt. Demzufolge sind das Wei 13 , das durch seinen 
Kontrast zu der naturlichen dunkeln Hautfarbe ins Auge fallt. und 
das Rot die beiden auf primitiven Stufen durchgehends bevor- 
zugten Farben. Neben dem Wei( 3 , das bei vielen dunkelfarbigen 
Naturvolkern die von der Sitte vorgeschriebene Trauerfarbe ist, 
kommt in geringerer Verbreitung das Schwarz, zum Teil gerade 
bei Stammen, die, wie die Australier und Negervolker, von Natur 
schon schwarz sind, zur Verwendung, offenbar um diese natiirliche 
Farbe selbst oder auch um die daneben in Flecken oder Strichen 
gebrauchte Weifibemalung zu heben. Bei dem Rot dagegen ist es 
wohl die spezifische Oualitat der Farbe selbst, ihre stark erregende 
Wirkung, der bekanntlich schon manche Tiere unterworfen sind, 
die es fur den primitiven Menschen iiber jede andere Farbe stellt. 
Man hat zuweilen den Grund dieser Bevorzugung in der roten 
Farbe des Blutes gesehen. Aber wenn auch in der unter kriege- 
rischen Naturvolkern verbreiteten Sitte, beim Auszug zum Kampfe 
sich starker als gewohnlich rot zu bemalen, eine Mitwirkung dieses 
Motivs zu erkennen ist, so ist es doch selbst in solchen Fallen 
schwerlich das einzige. Dafiir spricht schon, daft auch bei andern, 
feierlichen und besonders bei freudigen Anlassen, die mit Kampf 
und Blutvergieften nichts zu tun haben, die Farbe starker auf- 
getragen wird. Ein Mehr oder Minder von Bemalung ist eben fur 
den Wilden dem Unterschied von Festtags- und Alltagsgewand 
aquivalent. Auch genieftt nachst dem Rot zuweilen das reine Gelb 
einen ahnlichen Vorzug. Besonders aber tritt, sobald nur erst reichere 
Farbemittel zu Gebote stehen, die Neigung hervor, verschiedene 
Farben nebeneinander oder durch Anbringung von Farbenstreifen 
auf andersfarbigem Grunde wirksam zu kombinieren, ein Farben- 
schmuck, der dann auch auf die Bekleidung, auf Waffen und Ge- 
rate und besonders auf Gegenstande des Kultus iibertragen wird, 




Die Entwicklung der Zierkunst. 


159 


und zu dem bei vielen Naturvolkern das als Haarzierde beliebte 
bunte Gefieder von Vogeln, verhaltnismaflig seltener ein Schmuck 
aus Tierhaaren oder Pflanzenblattern hinzukommt. 

Wie in andern Fallen friihester Betatigung asthetischer Triebe, 
so pflegt nun vor allem hier, wo diese Triebe ganz und gar den 
Menschen selbst zu ihrem Objekt haben, urspriinglich eine Mischung 
sozialer und religioser Motive wirksam zu sein. Die soziale Bedeu- 
tung des Korperschmuckes tritt darin hervor, daO er in seinen 
Gradabstufungen als Stammes- oder Standeszeichen dient. Die 
religiose Bedeutung auflert sich darin, dafl neben dem Hauptling 
vor alien der Medizinmann, der Zauberpriester, durch phantastische 
Bemalung sich auszeichnet. Nicht selten bildet auOerdem die Be- 
malung einen Bestandteil kultischer Handlungen, z. B. bei der 
Mannbarkeitserklarung der Jiinglinge, oder sie dient in ihren ver- 
schiedenen Formen und Farbungen als Abzeichen gewisser Kult- 
genossenschaften 1 ). 

Urspriinglich ist es daher wohl niemals das Schmuckbedurfnis 
allein, das diese Erscheinungen hervorbringt, und namentlich sind 
deren besondere Gestaltungen iiberall erst von weiteren, der sozialen 
Ordnung und dem religiosen Kultus angehorenden Ursachen ab- 
hangig. Wie noch innerhalb einer weit fortgeschrittenen Kultur der 
Flerrscher und der Priester durch Farbe und Form des Gewandes 
sich auszeichnen oder doch bei besonderen Gelegenheiten, wo Stel- 
lung und Beruf dies verlangen, ihrer nicht entraten konnen, so sind 
schon bei der primitiven Bemalung des Korpers diese beiden Mo¬ 
tive maOgebend. Selbst die Bevorzugung der roten Farbe hat sich 
hier im Herrscher- wie im Priestergewand bis in die romische Zeit, 
ja in besonderen Fallen bis zum heutigen Tag erhalten, obgleich 
das Christentum namentlich im Priestergewand dem Weift und 
Schwarz den Vorrang gelassen und in der Tracht der Kirchenfiirsten 


x ) Uber hierher gehorige Sitten der Australier vgl. A. W. Hovvitt, The native 
Tribes of South-East Australia, 1904, p. 538 ff., sowie Gerland in Waitz’ Anthro- 
pologie nach iilteren Berichten, VI, S. 738 ff. Interessante Beispiele von Bemalungen 
als Zeichen der Zugehorigkeit zu Kultgesellschaften M. C. Stevenson, Report of the 
Bureau of Ethnology, Washington, VIII, 1894, P- 69 ff. (Taf. X und XXIV). Uber die 
Bevorzugung von Rot, WeiB und in zweiter Linie Gelb und Schwarz in der Korper- 
bemalung vgl. auBerdem die Zusammenstellung von Ernst Grosse, Anfiinge der Kunst, 
1894, S. 51 ff. 
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zwar das Rot nicht ganzlich verbannt, aber ftir den gewohnlichen 
Gebrauch zum Violett ermabigt hat. Durch alle diese spezielleren 
Motive und ihre VVandlungen hindurch bleibt jedoch das herrscliende 
Grundmotiv das der Geltendmachung der eigenen Personlichkeit, 
das sich dann nur jeweils gewissen Normen der Sitte oder des 
Kultus unterordnet. Eben dadurch kann es nun aber auch kommen, 
daO solche sekundare soziale und religiose Motive im Laufe der 
Zeit wieder verloren gehen, und daO dann der Schmuck entweder 
als unverstandener Brauch oder als kosmetisches Mittel, das der 
Willktir des einzelnen tiberlassen ist, zurtickbleibt. 

Wo die Bemalung, wie dies in den meisten Fallen geschieht, 
nicht ganze Korperflachen gleichmaOig trifft, sondern in einzelnen 
Strichen oder bandformigen Streifen besteht, da hat sich nun, wie 
man vermuten darf, urspriinglich als ein Verfahren dauernder Fi- 
xierung die Tatowierung entwickelt. Hierfiir spricht besonders 
noch der Umstand, daO sie gerade in ihren primitiven Formen 
durchaus die einfache Bemalung zu ihrem Vorbild zu haben scheint. 
Ihre urspriinglichste Form ist namlich offenbar die der einfachen 
Narbentatowierung, wie sie bei den Australiern und bei manchen 
melanesischen und afrikanischen Negerstammen geiibt wird. Je 
dunkelfarbiger die Haut ist, urn so mehr hebt sich hier das helle 
Narbengewebe als Aquivalent einer dauernden weiCen Bemalung 
hervor. Bei den hellerfarbigen Stiimmen, wie bei den Polynesiern 
und den Volkern des amerikanischen Westens, fiihrt dann dasselbe 
Prinzip des Kontrastes zu jener Kombination von Narbenbildung 
und Bemalung, in der erst die eigentliche, kunstmaflige Tatowie¬ 
rung besteht. Auch sie zerfallt wieder in eine einfachere und in 
eine verwickeltere Form: in die Schnitt- und die Stichtatowie- 
rung. Von ihnen lehnt sich die erstere unmittelbar an die einfache 
Narbentatowierung an, von der sie sich nur durch die Eintragung 
von Farbe in die Schnittwunden unterscheidet. Bei der Stichtato- 
wierung, der vollendetsten, mit besonderer Virtuositat in Polynesien 
geiibten Methode, wird schlieOlich die in den vorigen Fallen nicht 
zu vermeidende wulstige Narbenbildung dadurch verhutet, dab die 
Linien der Zeichnungen aus einer Menge feiner Stiche zusammen- 
gesetzt sind, in die dann der Farbstofif eingetragen wird. 
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Abgesehen von diesen verschiedenen Stufen der Technik, zwi- 
schen denen iibrigens auch Ubergange vorkommen, sondern sich 
nun die durch die Tatowierung hervorgebrachten Zeichnungen deut- 
lich in zwei wesentlich verschiedene Typen, die wir als den Typus 
der markierenden und als den der symbolisierenden Zeich- 
nung unterscheiden konnen. Davon schlicOt sich die erstere noch 
unmittelbar an die Bemalung an. Auch diese besteht vielfach, 
namentlich da, wo sie auf das Angesicht beschrankt ist, in der 
starken Markierung bestimmter Linien durch farbige Striche. Die 
markierende Tatowierung ist nun im allgemeinen nichts anderes als 
die Fixierung einer solchen markierenden Strichbemalung. Es sind 
daher auch vorzugsweise die kunst- 
loseren Formen der Narbentatowie- 
rung, die hierher gehoren. Das Wesen 
derselben, das besonders, wo sie in 
ihren einfachen und ungemischten For¬ 
men auftritt, unmittelbar in die Augen 
fallt, besteht darin, daft Linien, die 
am Korper selbst vorgebildet sind, 
starker markiert und dann iiber dieses 
ihnen durch die Natur vorgezeichnete 
Gebiet willkurlich ausgedehnt werden, 
wodurch sich die zunachst bewirkte 
Verstarkung des physiognomischen 
Ausdrucks mehr und mehr ins Fratzen- 

hafte steigert. So gleicht die in Fig. 22 wiedergegebene Narbentato- 
wierung eines Loangonegers in ihrer Linienfiihrung im wesentlichen 
durchaus den Gesichtsbcmalungen, wie man sie besonders als Ab- 
zeichen religioser Kultgenossenschaften auch bei amerikanischen 
Stammen antrifift. Hochstens schlieftt sie sich noch etwas enger als 
die meist einer freicren Bewegung iiberlassene Bemalung an vor¬ 
gezeichnete Linien des Angesichts an. Dies sind hier augenschein- 
lich die durch tiefe Narben stark markierten Stirnfalten, die dann 
willkurlich als feinere Linien iiber den Nasenriicken und rechts und 
links von diesem auf die VVangen fortgesetzt werden 1 ). 



Fig. 22. Markierende Tatowierung 
eines Loangonegers, nach Falken- 
stein. 


x ) J. Falkenstein, Die Loangoexpedition, Reisewerk von GiiBfeldt, Falkenstein 
Wundt, Volkerpsychologie II, x. II 
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Zu dieser markierenden Tatowierung bildet den Gegensatz die 
rein symbolisierende Tatowierung. Sie behandelt die Haut ledig- 
lich als ein Material, analog wie den Sand oder die Felswand, die 

unter andern Umstanden zu Zeichnungen benutzt werden. Nur daft 

liier den raumlichen Dimensionen der Zeichnung durch die Raum- 

verhaltnisse der Hautteile Schranken 
gezogen und bestimmte Richtungen 
angewiesen sind, wahrend tiberdies 
die unmittelbar gegebene Beziehung 
auf die eigene Person deni Inhale der 
Zeichnungen von vornherein ein be- 

sonderes Geprage verleiht. Dies und 

nichts anderes, woran man etwa noch 
bei dem Wort denken konnte, soli 
hier durch den Ausdruck »symbo- 
lisierend« angedeutet werden. Die 
symbolisierende Tatowierung will 
demnach nicht den sie tragenden 
Menschen selbst in gewissen mar- 
kanten und iibertriebenen Ziigen 
charakterisieren, sondern sie gibt ihm 
der Auftenwelt entnommene Sym- 
bole mit, vor allem Tiergestalten, 
die nun aber gleichfalls wieder iiber- 
trieben, kombiniert und dadurch zu- 
weilen in ihrer ursprlinglichen Be- 

deutung unkenntlich gemacht werden. 
Fig. 23. Symbolisierende Tatowierung Mafigebend ist dabe i in der Regel 
von einem Haida-Indianer, nach Garrick 

Mallery. aufterdem noch die Anpassung 

an die Form des Korperteils, 
der die Tatowierung tragt. Wenn die markierende Tato¬ 
wierung an die Bemalung des eigenen Korpers, so erinnert daher 
diese mehr an die phantastischen, meist ebenfalls Motive aus 
der Umgebung, besonders der Tierwelt, verwendenden Masken 



und Pechuel-Losche, 2. Abt. 1879, S. 38. Man vgl. damit z. B. die Striclibemalun- 
gen der Medizinraanner bei den Odschibwa-Indianern, nach W. J. Hoffmann, Ethnol. 
Report, Washington, VII, 1891, Taf. VI u. VII. 
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und ail die sonstigen auOeren Schmuckgegenstande, wie sie als 
Ausstattungen von Kultzeremonien weitverbreitet vorkommen. Die 
Fig. 23 zeigt eine einfachere Tatowierung dieser Art. Sie stellt 
einen auf Vorderarm und Handriicken eintatowierten Vogel dar. 
Diesem Bilde ist durchaus nichts Heterogenes, nichts etvva, was 
an die eigene Zeichnung des Korperteils erinnerte, beigemengt. 
Der Einflufl des letzteren macht sich aber darin geltend, dafl die 
Vogelform in einer Weise stilisiert ist, die sichtlich durch die 
Formbeschaffenheit der Teile wesentlich bedingt wird. So sind die 
oben rechts und links abgehenden Fltigel, fiir die kein Raum blieb, 
nur angedeutet, und der Korper des Vogels ist entlang dem Vorder¬ 
arm in die Lange gestreckt, wogegen sich das Gefieder des Schweifs 
wieder, dem Rticken der Hand folgend, 
in die Breite ausdehnt. Dazu kommt 
endlich, daft die bilaterale Symmetric 
des menschlichen Korpers mit dem Wohl- 
gefallen, das sie erweckt, auch auf diese 
Zeichnungen heriiberwirkt, und zwar nicht 
blofl in dem Sinne, dafi je zwei sym- 
metrischeHautstellen beider Seiten gleiche 
Tatowierungsmale empfangen, sondern 
indem die einzelne Zeichnung selbst 
schon bilateral symmetrisch angelegt wird, 
wozu es ja bei dem Tierbild, das selbst 
bilateral symmetrisch zu sein pflegt, nur 



einer Hervorhebung dieser Eigenschaft 


Fig. 24. Symmetrisch ausgefiihrte 
Tatowierung eines Haida-India- 
ners, nach Mallery. 


bedarf. Aber da sich nun doch einzelne 
Teile, wie der Kopf, der, gemaft der 

allgemcinen Regel der primitiven Kunst, in der Seitenansicht ab- 
gebildet wird, der vollkommenen Symmetric nicht fiigen, so liegt 
hierin wiederum ein Motiv zur Steigerung solcher Wirkungen durch 
die Darstellung vollkommcn symmetrischer Doppelgestalten. Diese, 
zu denen sich nun keine nattirlichen Vorbilder mehr finden, ge- 
statten dann um so mehr, durch weiter und weiter getriebene 
Stilisierung jene RegelmaOigkeit noch cnergischer zu betonen. Auf 
solche Weise ist sichtlich die in Fig. 24 wiedergegebene Tato¬ 
wierung aus der einfacheren der Fig. 23 durch Verdoppelung der 
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Vogelgestalt hervorgegangen. Was in dieser schon symmetrisch 
war, ist es auch hier geblieben: so der Korper und Schweif. Aber 
der Kopf ist doppelt angelegt, nach rechts und links gekehrt. 
Dazu sind unmittelbar unter ihm die beiden Fliigel, fiir die durch 
diese Ausgestaltung des Kopfes mehr Platz gewonnen wurde, breiter 
und wiederum in Analogie zu dem Schweif dreiteilig gebildet. Er- 
ganzend haben jetzt unter ihnen die ebenfalls dreiteiligen Fiifie 
Platz gefunden, indes der Korper stark verschmiilert worden ist. 
Die Urform selbst ist aber durch alle diese Momente so sehr ver- 
andert, dab man, wenn die beiden Augen nicht immer noch den 
Vogelkopf charakterisierten, in dem Ganzen ebensogut ein ur- 
spriinglich vegetabilisches oder ein ganz phantastisches Ornament 
sehen konnte 1 ). 

So weit nun iiberhaupt die symbolisierende Tatowierung auf die 
Naturformen, von denen sie ausgegangen ist, zuriickverfolgt werden 
kann, scheinen diese durchaus nur animalischen Ursprungs zu sein. 
Das ist schon nach der Stellung, die das Tier in der primitiven 
Kunst iiberhaupt einnimmt, begreiflich genug. (Vgl. oben S. 104,131.) 
Vollends aber diese Tatowierungen sind urspriinglich, wie wir sehen 
werden, durchweg »Totemzeichen«: das abgebildete Tier gilt oder 
hat mindestens bei der Entstehung der Tatowierung als der Stamm- 
vater und zugleich als der Schutzdamon des Geschlechts gegolten, 
dem sein Trager angehort 2 ). Darum sind wohl, soweit die Tato¬ 
wierung reicht, vegetabilische Ornamente nirgends zu finden, sondern 
diese ganze Kunst primitiver Kosmetik bewegt sich zwischen den 
Formen der markierenden und symbolisierenden Zeichnung, zugleich 
mit der Beschrankung, daft die letztere ausschlieftlich Tiermotive 
oder aus ihnen hervorgegangene, aber in ihrer urspriinglichen Be- 
deutung unkenntlich gewordene stilisierte Formen verwertet. Indem 
die letzteren hierbei eine immer groftere symmetrische Regel miftig- 
keit annehmen, der alle Teile, die sich ihr nicht ftigen, allmahlich 
geopfert werden, konnen so je nach Umstanden die resultierenden 
Zeichnungen bald pflanzliche Ornamente imitieren, bald geome- 


3 ) Garrick Mallery, Picture-writing of the American-Indians, Ethnol. Report, 
Washington, X, 1893, p. 396 fif. 

2 ) Vgl- unten Kap. IV. 
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trischen Figuren sich annahern oder ganz in diese iibergehen. 
Diese Entwicklung wird besonders noch durch einen Umstand 
begiinstigt, der sich wahrscheinlich bei alien komplizierteren Tato- 
wierungen geltend macht, namlich durch die eintretenden Verbin- 
dungen der beiden Formen, der markierenden und der sym- 
bolisierenden. Wahrscheinlich gehoren hierher namentlich die 
komplizierten Tatowierungssysteme mancher polynesischer Stamme 
und der neuseelandischen Maoris, von denen im Laufe des 18. Jahr- 
hunderts Cook und andere englische und franzosische Weltreisende, 
sowie zu Anfang des 19. Jahrhunderts von LangsdorfF Abbildungen 
mitbrachten, die aber gegenwartig mehr und mehr im Verschwin- 
den begriffen sind 1 ). Betrachtet man diese aus ethnologischen 
Bilderwerken genugsam bekannten Zeichnungen, so scheinen sie 
sich durchweg in jene zweierlei Linienfiihrungen zu zerlcgen. Bald 
tritt, wie besonders in dem halb in Strich-, halb in Stichform 
ausgefiihrten Gesichtsschmuck der Maori, die markierende, an die 
physiognomischen Richtlinien sich anschlieBende Form starker lier- 
vor, bald iiberwiegen symbolische Zeichen, wie bei den Polynesiern, 
besonders bei den durch ihre reiche Korperornamentik ausgezeich- 
neten Markesanern. Zugleich scheint hier die Verbindung beider 
Formen den Ubergang in geometrisch regelmaBige Figuren begiinstigt 
und damit dann freilich auch zum Unkenntlichwerden der ursprting- 
lichen Bedeutung beigetragen zu haben. Was man aus diesen 
zierlich aneinandergereihten Zickzacklinien, konzentrischen Kreisen, 
Rechtecken, Spiralen usw. in der Regel wohl noch am ehesten von 
ursprtinglich tierischen Formen herauslesen kann, das ist das Auge, 
das hier, wie in zahlreichen Ornamenten der Keramik, oft noch 
stehen geblieben ist, wo alle andern Erinnerungen an organische 
Formen verschwundcn sind. 

Unter den Eingeborenen selbst hatte sich, als die ersten Euro- 
paer mit diesem Korperschmucke bekannt wurden, die Tradition 
ihrer Deutung und speziell die Beziehung auf heilige Tiere, die als 
Schutzgeister verehrt wurden, noch teilweise erhalten. Heute ist 
die Erinnerung daran wenigstens bei den Polynesiern und Neusee- 


x ) G. H. von Langsdorff, Bemerkungen auf einer Reise um die Welt 1803 bis 
1807. 
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Jandern erloschen. Immerhin laflt sich kaum zweifeln, daO es sich 
auch hier dereinst um eine wesentlich symbolische Ornamentik ge- 
handelt hat, die urspriinglich wohl als Schutz gegen feindliche 
damonische Machte gedacht wurde, dann aber vielfach friihe schon 
dieser Bedeutung verlustig gegangen war und, analog der Be- 
malung, bloft noch dem Schmuckbediirfnis diente. Zweifelhafter 
konnte man in dieser Beziehung bei der rein markierenden Tato- 
wierung sein, wie sie z. B. bei manchen Negerstammen ohne alle 
Beimischung symbolischer Zeichnungen vorkommt. Dennoch spricht 
die Differenzierung nach Standesunterschieden sowie die hier, eben- 
so wie in Australien, meist an die Mannbarkeit der Jtinglinge 
gekniipfte und mit einer Art von religioser Feier verbundene Aus- 
ftihrung der Operation fiir eine analoge Bedeutung. Das psycho- 
logische Motiv wird man aber in diesem Fallc gerade in der 
starken Markierung, Ubertreibung und Verzerrung der Ziige nament- 
lich des Angesichts, auf das sich diese Tatowierung mehr als die 
andere zu beschranken pflegt, erblicken diirfen. Und wenn diese 
Entstellungen schliefllich nicht bloD als Zauber-, sondern auch 
als Schmuckmittel gelten und endlich als solche allein zurtick- 
geblieben sind, so darf man hier vor allem unser eigenes listhe- 
tisches Gefiihl nicht auf den Naturmenschen iibertragen. An der 
Tatowierung des Maori oder des ehemaligen Markesasinsulaners 
konnen schliefilich auch wir noch ein gewisses Wohlgefallen empfin- 
den. Hier ist eben die geometrische Regelmaftigkeit, die aus der 
fortschreitenden Stilisierung hervorging, ein asthetisches Moment, 
das vom Wandel der Zeiten wenig beriihrt wird. Aber es gibt 
andere asthetische Faktoren, die dieses Vorzugs der Konstanz 
nicht teilhaftig sind, und deren Wirkung darum doch fur eine 
gewisse Stufe unbestreitbar ist. Dahin gehort fiir den Natur¬ 
menschen alles, was seine Personlichkeit durch die starke Hcrvor- 
hebung charakteristischer Ziige eindrucksvoll und, wo eine Steigerung 
dieser Wirkung gewtinscht wird, furchtbar erscheinen laOt. Ein¬ 
drucksvoll und furchtbar zu sein, ist vor allem fiir den Krieger er- 
strebenswert und darum schon. Im Dienste dieser Idee der 
Steigerung des Eindrucks seiner Personlichkeit verstarkt der primi¬ 
tive Mensch durch die markierende Tatowierung zunachst gewisse 
Ziige seines Angesichts, und er steigert dann deren Wirkung wo- 
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moglicli noch dadurch, daO er sie, zugleich von dem Sinn far Sym¬ 
metric geleitet, auf Teile fortsetzt, die sie an sich nicht besitzen. 

Damit riickt diese Form der Tatowierung auf dieselbe Linie mit 
andern Formen des direkten Korperschmucks, bei denen der Mensch 
auflere Hilfsmittel herbeizieht, urn dem Eindruck seiner Gestalt 
rnehr Nachdruck zu geben, und die dann wiederum in das Gebiet 
des Schmucks der Kleidung und ihrer Annexe, wie Masken, phan- 
tastisch aufgeputzte Wafifen und Schilde, hinuberspielen. Soweit 
solche Attribute noch dem direkten Korperschmuck angehoren, wie 
die Nasenringe und Nasenstabe, die Ohrgehange und Lippenpflocke, 
die Haarfrisuren und endlich selbst die in gewissen Regionen der- 
einst getibten Schadeldeformationen, bcwegen sie sich alle mit der 
markierenden Tatowierung insofern auf gleicher Linie, als sie be- 
stimmte, dem naturlichen Typus bereits eigene Formen zu steigern 
suchen. Schwerlich wiirde es dem glatt und sparlich behaarten 
Mongolen beikommen, sich durch die Turmfrisur des Papua aus- 
zeichnen, oder dem verhaltnismaflig orthognath gebildeten zentralen 
Polynesier sich einen Lippenpflok gleich dem Botokuden beilegen 
zu wollen. Uberall suclit der Naturmensch seine Eigenschaften 
in den Richtungen zu steigern, die sie an und fiir sich schon be¬ 
sitzen, oder solche Teile durch besondere kiinstliche Attribute und 
Umformungen hervorzuheben, die ihm, wie die Nase, die Ohren, 
der Mund und die Zahne, als charakteristische Bildungen erscheinen. 
Eben darum stehen nun aber auch alle diese Formen unter wandel- 
bareren Bedingungen als die auOeren Erzeugnisse menschlicher 
Kunsttatigkeit. Wahrend diese aus den diirftigen Anfangen des 
Naturzustandes in die Kultur hiniibergenommen werden, urn damit 
zugleich vollkommeneren und mannigfaltigeren Entwicklungen ent- 
gegenzugehen, verschwinden die Bemalung, die Tatowierung, der 
kiinstliche Nasen-, Ohren- und Lippenschmuck bald bis auf spar- 
liche Reste, die dann entweder einer noch reiferen Kulturstufe zum 
Opfer fallen oder aber auch gelegentlich als spatere Ruckbildungen 
wiederkehren, wie die Allongeperiicken des 17., der mannliche Zopf 
und die Schonheitspflasterchen des 18. Jahrhunderts, oder in anderer 
Weise die als Erzeugnisse beschaftigungsloser Stunden geiibten 
Tatowierungen der Matrosen, der Verbrecher und Prostituierten. 

So ist der direkte Korperschmuck riicklaufig in seiner Entwick- 
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lung. Er gehort der Vergangenheit an. Seine Formen, vor allem 
die Bemalung und Tatowierung, sind spezifische Formen primitiver 
Kunst. Auch das hangt aber wieder damit zusammen, daB diese 
Kunst des eigenen Korperschmucks vielleicht mehr als irgendeine 
andere in der Weltanschauung des Naturmenschcn ihre Wurzeln 
hat. Dies zeigt sich vor allem an den beiden Formen der Tato¬ 
wierung. Jede von ihnen reprasentiert die urspriingliche Tendenz 
dieser kosmetischen Kunst von einer andern Seite aus. Beide 
stimmen aber darin zusammen, daB die Tatowierungszeichen Schutz- 
und Schmuckmittel zugleich sind. Als Schutzmittel sollen sie den 
Naturmenschen nicht, wie die Kleidung, vor den Unbilden des 
Wetters, sondern sie sollen ihn vor den Damonen und dem Zauber 
boswilliger Feinde schiitzen. Amulett und Talisman sind, wie wir 
spater sehen werden, die steten Begleiter einer primitiven Kultur. 
Denn sie sind von dem Zauberglauben, von dem diese erfiillt ist, 
ebenso unzertrennlich wie die Waffe und der Schild von dem blu- 
tigen Kampfe; und in Wahrheit spielt dieser stille Kampf gegen 
den Zauber, der den Naturmenschen in Krankheit, Tod und sonstigem 
MiBgeschick liberall umgibt, eine nicht geringere Rolle in seinem 
Leben wie der Kampf mit feindlichen Stammen. Die Zeichen der 
Bemalung und Tatowierung besitzen aber durchaus die Bedeutung 
der Amulette und Talismane, und ihr Wert besteht urspriinglich 
wohl nicht zum kleinsten Teile darin, daB sie den Menschen immer 
begleiten und ihm durch keine auBere Gewalt entrissen werden 
konnen. Die beiden Formen der Tatowierung entsprechen hier 
zugleich den beiderlei Hilfsmitteln, iiber die der primitive Mensch 
verfiigt, um in Zauber und Gegenzauber den Machten zu begegnen, 
von denen er sich gefahrdet glaubt. Bei der symbolisierenden 
Tatowierung stellt er sich unter den Schutz der Geister und Damonen, 
deren symbolische Zeichen er an seinem Leibe tragt. Bei der mar- 
kierenden sucht er durch die Macht seiner eigenen Seele nach 
auBen zu wirken, nicht anders, als wie auch andere Betatigungen 
des Ausdrucks, z. B. der Blick oder die drohende Miene des Ange- 
sichts, da sie das Gefiihl der Furcht erregen, nach dem Glauben 
des Naturmenschen unmittelbar furchtbare Zauberwirkungen hervor- 
bringen. Die markierenden Linien des Angesichts wollen nur diese 
nattirliche Macht der Mimik verstarken und dauernd ihrem Trager 
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verfiigbar machen. Nicht etwa durch einen Schein furchterregen- 
den Aussehens will dalier der Naturmensch wirken, wenn er sich 
mit iibertreibenden physiognomischen Merkmalen versieht, sondern 
der schreckenerregende Ausdruck besitzt fur ihn die Macht, das Ubel 
selbst zu erzeugen, das den Schrecken im Gefolge hat. Das sind 
natiirliche Assoziationen, die uns innerhalb der Vorstellungswelt der 
primitiven Mythologie immer wieder begegnen, und die nur durch 
die erziehenden Wirkungen der Kultur allmahlich gelost werden. Mit 
dieser Losung verschwinden nun aber auch die Grundmotive, aus 
denen jene primitive Kunst urspriinglich hervorgewachsen war. I11- 
dem das begleitende Motiv des Schmucks und des Wohlgefallens 
an Farben und Formen allmahlich andere und vielgestaltigere Mittel 
der Befriedigung des asthetischen Triebes findet, erlischt so endiich 
die primitive Kunst des direkten Korperschmucks ganzlich, aller- 
dings nicht, ohne in andern Erzeugnissen der Kunst nachzuwirken, 
die nun an ihre Stelle treten. 

b. Die Keramik und der Ursprung der Ornamente. 

Betrachtet man, wozu in dem Vorangegangenen eine gewisse 
Aufforderung zu liegen scheint, die gesamte Kunstbetatigung des 
Menschen unter dem psychologischen Gesichtspunkt, daft entweder 
der Mensch selbst oder auftere, ihm gegeniibertretende Objekte jene 
Betatigung herausfordern, scheidet man also, um es kurz auszu- 
drticken, die Kiinste in subjektive und objektive, so fallt naturlich 
das Schwergewicht der Kunstentwicklung auf die objektive Seite, 
die von vornherein nicht nur durch die Mannigfaltigkeit des Materials, 
iiber das hier die kiinstlerische Tatigkeit verfiigt, sondern auch durch 
die sehr viel groftere Vielgestaltigkeit ihrer Zwecke voransteht. 
Innerhalb der Mannigfaltigkeit der objektiven Kiinste bieten nun 
aber wiederum nicht jene cin vollcres und umfassenderes Bild der 
Entwicklung der Phantasie, die rein ideellen Zwecken oder etwa gar 
der bloften asthetischen Befriedigung ohne aufteren Zweck dienen, 
sondern umgekehrt diejenigen, die mit dem Leben und seinen Be- 
diirfnissen so innig verwachsen sind, daft sie schon zu den frtihesten 
Aufterungen des kiinstlerischen Triebes hinaufreichen, und doch auf 
der hochsten Stufe der asthetischen Kultur nicht verschwinden, son¬ 
dern fortan neue Motive in sich aufnehmen. 
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Eine ausgezeichnete Stellung unter diesen dem taglichen Leben 
dienenden Kiinsten nimmt hier die kiinstlerische Gestaltung und 
Ausschmiickung der Topfe und GefaOe ein. In ihnen bewahrt 
und bereitet der Mensch von friihe an sein Getrank und seine 
Nahrung. Sie weiht er dann als Opferschalen und Opferkriige 
dem religiosen Kultus. In ihnen sammelt er die Asche seiner 
Toten. Sie bringt er feierlich als Zeichen friedlicher Aufnahme 
dem Gast entgegen, und schliefllich stellt er sie auf Simse und 
Kamine, um sein Haus zu schmiicken. Indem die Keramik hierbei 
jeweils den Impulsen folgt, die der gesamte Kunstcharakter der 
Zeiten auf sie ausiibt, reflektieren sich in ihren Bildungen alle 
andern Kiinste: Architektur und Plastik, Malerei und zeichnende 
Kunst; und indem sie zugleich durch die Leichtigkeit und Menge 
ihrer Produktion die Kunst mit dem Handwerk verbindet, geben 
ihre Werke im ganzen ein treueres Bild der allgemeinen asthetischen 
Richtungen, als die der groften Kunst, bei denen die Genialitat 
einzelner Kiinstler eine groflere Rolle spielt. Eben darum offenbart 
sich aber auch in dieser, dem Dienst des taglichen Lebens niemals 
entwachsenden und doch fortan iiber ihn hinausstrebenden Klein- 
kunst in besonderem Mafle das sozusagen naturgesetzliche psycho- 
logische Werden und Wachsen der kiinstlerischen Phantasie, ihre 
Abhangigkeit von aufteren Bedingungen und von inneren Motiven, 
die, indem sie jener das Material fur ihre Gebilde liefern, sie zu¬ 
gleich antreiben, in dieses Material alles hineinzuarbeiten, was aus 
sonstiger Kunstanschauung und was aus Mythus und Dichtung ihr 
zuflieBt. 

Die urspriinglichen Vorbilder fur die Formen der Gefafle, von 
den primitiven, zur Aufbewahrung und Bereitung der Nahrung 
dienenden Topfen an bis zu den zum religiosen Kultus verwendeten 
kostbaren Opferschalen oder den ausschlieftlich zum Schmuck be- 
stimmten Vasen und Urnen der Kulturvolker, sind teils die natiir- 
lichen Fruchtschalen der Pflanzen, wie der Kiirbisse und Kokos- 
nlisse, teils Korbe aus Zweig- oder Strohgeflecht, die wiederum 
vermoge der Bedingungen ihrer Entstehung ahnliche regelmaDige 
Formen wie jene natiirlichen Fruchtschalen anzunehmen pflegen. 
Fehlt auch die Topferei in ihrer einfachsten Technik heute wohl 
keinem Volk mehr, so dienen doch jene natiirlichen GefaDe und 
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die Erzeugnisse der gegeniiber der Keramik immerhin urspriing- 
licheren Flechtkunst heute noch vielfach bei Naturvolkern als stell- 
vertretende Hilfsmittel, die vermoge der Sorgfalt der Flechtarbeit 
den noch unvollkommenen Tongefaflen zuweilen selbst fiir die Be- 
wahrung von Fliissigkeiten iiberlegen sind. In seiner Grundform 
aber halt das TongefaO von seinen Anfangen an bis in die spatesten 
Zeiten an den Vorbildern fest, die sich ihm in erster Linie in den 
Fruchtschalen der durch die Grofle ihrer Friichte dazu geeigneten 
Pflanzenarten und in zweiter Linie in den mit der Frucht in naher 
Beziehung stehenden Pflanzenteilen, Kelch und Bliitenkrone, dar- 
bieten. Denn zwischen der Form der bis auf eine kleine Offhung 
geschlossenen Flasche, die der geschlossenen Fruchtschale ahnlich 
bleibt, und den flachen Vasen- und Tellerformen, in denen das 
Motiv des Blumenkelchs in seinen verschiedenen Abstufungen wieder- 
kehrt, schwanken, wenn man von den aufteren, dem bequemeren 
Gebrauch oder dem Schmuck bestimmten Zugaben absieht, dauernd 
die Grundformen der Keramik. Es ist zugleich wohl der einzige 
Fall, wo die Nachahmung pflanzlicher Gebilde, die hier freilich nicht 
durch asthetische oder sonstige innere Motive, sondern unmittelbar 
durch das physische Bediirfnis und seine natiirlichen Befriedigungs- 
mittel bestimmt ist, in die allererste Friihzeit menschlicher Kultur 
hinaufreicht. 

Aber so sehr sich bei alien Schwankungen im einzelnen die 
Grundformen der GefaOe zwischen diesen durch die Bedingungen 
des Gebrauchs und die natiirlichen Vorbilder vorgeschriebenen engen 
Grenzen bewegen, einen so weiten Spielraum hat nun die Phantasie 
in der Ausschmiickung dieser Formen. Gleichwohl macht diese 
Freiheit der Behandlung das Objekt keineswegs zu einem psycho- 
logisch unkontrollierbaren Gemenge willkiirlicher Einfalle, sondern 
sie laDt nur um so deutlicher das Ineinandergreifen auDerer Einwir- 
kungen und psychischer Reaktionen hervortreten, das auch bei 
keiner andern Kunstform fehlt, das jedoch gerade bei dieser, die 
in ihren Grundformen so fest durch den Gebrauchszweck gebunden 
bleibt, mit iiberraschender Klarheit hervortritt. Will man dicsem 
Ineinandergreifen naher nachgehen, so ist es nun aber erforderlich, 
zunachst jene beiden Bedingungen moglichst voneinander zu sondern 
und sie dann erst in ihrem Zusammenwirken zu verfolgen. Unter 
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diesem Gesichtspunkt lassen sich vor allem zwei Gruppen von 
Motiven unterscheiden, die bei den Umgestaltungen und schmiicken- 
den Zugaben der Gefaftformen augenscheinlich wirksam sind: wir 
wollen sie als die Herstellungs- und die Nachahmungsmotive 
bezeichnen. Unter den ersteren sollen diejenigen verstanden wer¬ 
den, die aus der technischen Herstellung der Gegenstande ent- 
springen. Indem diese die Anwendung von Hilfsmitteln voraussetzt, 
die gewisse Wirkungen auf das zu gestaltende Material ausiiben, 
bringen sie Umgestaltungen desselben hervor, die dann absichtlich 
wiedererzeugt, weitergefiihrt und verstarkt werden konnen. Nach¬ 
ahmungsmotive dagegen wollen wir solche nennen, die dadurch 
entstehen, daft das Material des Gefaftes zugleich als ein Material 
nachahmender Kunst benutzt wird, wobei die Objekte der letzteren 
die allgemeinen der bildenden Kunst iiberhaupt sein konnen. Von 
andern Formen derselben unterscheidet sich hierbei die Keramik 
hauptsachlich dadurch, daft sie die Objekte, die sie nachbildet, teils 
der Form und dem Material der Gcfafte, teils den etwa unter der 
Wirkung der Herstellungsmotive entstandenen Zeichnungen anpaftt. 
Darum ist hier der Ausdruck »Nachahmungsmotive« durchaus nicht 
in dem Sinne zu verstehen, als wenn in diesem Fall der urspriing- 
liche Zweck der bildnerischen Tatigkeit die Nachahmung vorhan- 
dener Natur- oder Kunstobjekte gewesen ware. Der Charakter die- 
ser Motive liegt vielmehr darin, daft sie in ihrem Enderfolg eine 
solche Nachahmung hervorbringen, ohne daft jedoch die Absicht, 
die Objekte nachzubilden, selbst das primare Motiv zu sein braucht. 
Demnach ist gerade bei der Keramik wegen ihrer Gebundenheit 
an Material, Form und Herstellungsweise der Gefafte das Verhalt- 
nis im allgemeinen dieses, daft die Absicht, ein Objekt nachzu- 
ahmen, nicht das urspriinglichste Motiv ist, das zu seiner wirk- 
lichen Nachahmung fiihrt, sondern daft die Phantasie zunachst durch 
die Wirkungen, die Material und Herstellungsform auf sie ausubten, 
dazu angeregt wurde, Gegenstande der Natur in die Objekte 
der Keramik hineinzusehen, worauf sie dann diese selbst nach 
jenen Urbildern umformte. Erst nachdem sich dieser Vorgang des 
ofteren wiederholt hatte, konnte die Nachahmung bestimmter Gegen¬ 
stande zum anfanglichen und entscheidenden Motiv werden. In¬ 
dem sich nun aber beide, die Nachahmungs- und die Herstellungs- 
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motive, an einem und demselben Objekt begegnen und wechselseitig 
aufeinander einwirken, bringen sie schlieOlich neue Bildungen hervor, 
die an sich auf keinen jener Faktoren zuriickzufiihrten sind, sondern 
dem Beschauer als ein spezifisch Eigenartiges entgegentreten. Dieses 
neue, eigenttimliche Erzeugnis der bildenden Kunst ist das reine, 
von den Spuren der Herstellung wie von denen der direkten Nach- 
ahmung der Natur frei gewordene Ornament. Es hat allerdings 
nicht in der kiinstlerischen Gestaltung und Ausschmtickung der 
GefaOe allein seinen Ursprung, sondern Geflechte und Webereien, 
WafFen und Gerate, und schliefllich ganz besonders die Architektur 
bieten der Ornamentik eigenartige Ausgangspunkte oder eroffnen 
ihr, wie namentlich die Architektur, einen umfassenderen Schau- 
platz. Aber jene andern Gebiete der Kleinkunst stehen doch in 
der Innigkeit der Wechselwirkungen, in die bei ihnen die beiden 
iiberall maflgebenden Gruppen von Motiven zueinander treten, und 
darum in der Fiille der Ornamente zuriick; die Architektur da- 
gegen iiberfUigelt freilich an Vielgestaltigkeit und GroOartigkeit orna- 
mentaler Wirkungcn alle andern Kiinste. Doch die Geschichte 
zeigt zugleich, daO die ornamentale Keramik die ungleich altere 
Kunst ist, und daD die Architektur keine spezifisch neue Form des 
Ornamentes entdeckt hat, die nicht in jener in ihren wesentlichen 
Ztigen bereits vorgebildet ware, wenn ihr auch erst das architek- 
tonische Kunstwerk einen freieren und weiteren Raum erschlossen 
hat. Diese Verhaltnisse machen es psychologisch durchaus wahr- 
scheinlich, dafl zunachst in der Kleinkunst jener eigenttimliche 
Schopfungsakt der Ornamentik stattfand, der aus der Wechselwirkung 
der Herstellungs- und der Nachahmungsmotive hervorging, und 
daft demnach die Wanderung des Ornamentes aus der kleinen in 
die grofte Kunst der eigentliche Geburtsmoment der Architektur 
als Kunst ist. 


c. Herstellungsmotive keramischer Ornamente. Einfliisse der 

Flechtkunst. 

Die Herstellungsmotive oder die Bedingungen, welche die tech- 
nischen Hilfsmittel und Methoden bei der handwerksmaOigen Her¬ 
stellung von Topfen, Kriigen, Vasen, Schalen usw. mit sich fiihren, 
lassen sich mit Sicherheit nur da feststellen, wo wir entweder die 
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keramische Technik noch unmittelbar beobachten konnen, oder wo 
die Objekte selbst deutliche Spuren ihrer Herstellung an sich tragen. 
In beiden Beziehungen bieten besonders die Ureinwohner Amerikas, 
des Nordens wie des Siidens, reiche Aufschliisse dar; und die hier 
gewonnenen Ergebnisse sind um so wertvoller, weil sie alle Stufen 
der Kultur umfassen und ebensowohl in einzelnen Gebieten die 
Zeugnisse einer autochthonen Entwicklung, wie in andern solche 
der auDeren Beeinflussung enthalten, die in friiherer Zeit die Wan- 
derungen der Stamme, in neuerer die Beriihrungen mit der weiften 
Rasse mit sich fiihrten 1 ). 

Die Kunst des Topfers reicht bekanntlich in die friihesten Zeiten 
menschlicher Kultur zuriick. Die Eigenschaft der feuchten Tonerde, 
sich willig in jede beliebige Form kneten zu lassen, ist anscheinend 
unabhangig an den verschiedensten Orten der Erde bereits in pra- 
historischer Zeit entdeckt und zur Formung von Idolen und andern 
Objekten primitiver plastischer Kunst ebenso wie zur Herstellung 
von GefaOen verwendet worden. Bei diesen nahm man aber sicht- 
lich von Anfang an teils die Formen der natiirlichen Fruchtschalen, 
teils die der geflochtenen Korbe als Vorbilder, beides Objekte, die 
heute noch da und dort als Ersatz fur die Erzeugnisse der Topferkunst 
dienen. Selbst die Topferscheibe, deren bereits Homer an einer Stelle 
gedenkt (II. 18, 600), ist wahrscheinlich an verschiedenen Orten der 
Erde schon friihe unabhangig erfunden, und noch friiher ist, ver- 
mutlich bei Gelegenheit der Erhitzung der Gefafie zum Zweck des 
Kochens, die hartendc Kraft des Brennens entdeckt worden. Immer- 
hin ist besonders die Topferscheibe im Vergleich mit dem Alter 


x ) Man vergleiche besonders W. H. Holmes, Ancient Art in the Province of 
Chiriqui, Ethnol. Report, Washington, VI, 1889, p. 13 ff. Textile Art in Relation 
to Form and Ornament, ebenda p. 197 ff., und, als die wichtigste Quelle fur das 
Studium der Ilerstellungsmotive, die neueste Publikation des gleichen Verf.: Ab¬ 
original Pottery of the Eastern United States, ebenda XX, 1903, p. 15 ff. Die unten 
folgenden Abbildungen sind, wo nichts anderes bemcrkt ist, durehweg diesen Arbeiten 
entnommen. Interessante Abbildungen von Tongefaben, von prahistorischer Zeit bis 
auf die Gegenwart herabreichend und ebenfalls die verschiedensten Kulturstufen um* 
fassend, enthiilt ferner das grobe Tafelwerk von Stiibel, Reib und Koppel, Kultur und 
Industrie siidamerikanischer Volker. (Text von Max Uhle.) 2 Bde. 1889—90. (Beson¬ 
ders Gegenstande aus Colombia, Ecuador und Peru.) Fiir die Objekte der altmexi- 
kanischen Kunst vgl. Ed. Seler, Gesammelte Abhandlungen zur amerikanischen Sprach- 
und Altertumskunde, Bd. 2, 1904, S. 289 ff. 





Die Entwicklung der Zierkunst. 


*75 


der Topferkunst selbst eine relativ spate Erfindung. Wo sie noch 
nicht existiert, da wird dalier der Ton entvveder aus freier Hand 
in die gewiinschte Form geknetet, oder die Keramik entlehnt ihre 
Hilfsmittel der alteren Kunst des Flechtens. Der aus Baumzweigen 
geflochtene Korb nimmt vermoge der nattirlichen Elastizitat seines 
Materials auf seinem Querschnitt von selbst die Kreisform an und 
wird so zur vergroflerten Nachbildung der von der Natur gespen- 
deten Gefafle, der Fruchtgehause, wahrend er neben diesen zugleich 
das Vorbild der aus knetbarem Ton her- 
gestellten Gefafle ist. Er ist aber fiir diese 
nicht blofl Vorbild, sondern offenbar wird 
er vielfach zugleich zum primitiven techni- 
schen Hilfsmittel, um ihnen eine jenen Vor- 
bildern ahnliche, durch die Bedingungen 
der Stabilitat geforderte symmetrische Ge¬ 
stalt zu geben. Der Korb ist die Form, 
in die der knetbare Ton gebracht oder um 
dessen AuOenwand er gelegt wird, worauf 
dann, nachdem der Ton fester geworden 
ist, entweder die Form entfernt oder zu- 
sammen mit dem Ton gebrannt und so 
durch das Feuer zerstort wird 1 ). In beiden 
Fallen pflegen die Korbringe ihre Spuren in Gestalt regelmafliger 
paralleler Streifen auf der Gefaflwand zuriickzulassen. Sie konnen 
dann nachtraglich durch Schaben und Polieren entfernt, sie konnen 
aber auch, wenn ihre RegelmaOigkeit Gefallen erweckt, absichtlich 
erhalten und durch die Vertiefung der Rinnen verstarkt werden. 
Dadurch bildet sich eine einfache Modellierung der Oberflache mit 
parallelen horizontalen Ringen, wie die Fig. 25 sie zeigt, und damit 
zugleich ein erstes einfaches Herstellungsornament. 

Ahnliche Spuren der Behandlung der bildsamen Tonmasse konnen 
nun noch in anderer Weise entstehen. Nachdem die Gefafle ge- 
formt sind, werden sie zum Trocknen in die Luft gestellt oder 

J ) Ubrigens bestanden in dieser Beziehung wohl etwas verschiedene Methoden. 
Im alten Mexiko wurde, wie sich aus den Uberresten erkennen labt, der Ton jeden- 
falls iiber das Flechtwerk gestricken und dann das letztere beim Brennen zerstort 
(Seler a. a. O. II, S. 291). 



Fig. 25. Tongefab mit den 
Spuren horizontaler Korb¬ 
ringe. 
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wohl auch an geflochtenen Stricken aufgehangt. 1st der Ton noch 
nachgiebig, so bilden sich infolgedessen die Schniire in dem Ton 
ab. Auch diese Spuren konnen aber wiederum konserviert, oder 
indem man die Stricke von vornherein absichtlich nach bestimm- 
ten Richtungen einpreflt, konnen sie zu einem regelmaDigen Muster 



Fig. 26. TongefaB mit dem 
Abdnick von Stricken. 



Fig. 27. TongefaB mit regelmaBi; 
verteilten Fingereindriicken. 


geformt werden (Fig. 26). Hat sich unter dem EinfluO dieser Her- 
stellungsmuster erst die Aufmerksamkeit den so entstandenen Bil- 
dungen zugewandt, so konnen dann weiterhin aus zuniichst zufallig 
entstandenen Deformationen durch absichtliche Haufung und regel- 

mafiigere Verteilung neue Formen hervor- 
gehen. So mag zuweilen der zugreifende 
Finger einzelne Spuren hinterlassen, die, 
damit der symmetrische Eindruck nicht ge- 
stort werde, entweder iiber die ganze Ober- 
flache fortgesetzt oder nach gewissen, durch 
die vorigen Herstellungsornamente vorge- 
zeichneten Leitlinien angeordnet werden 
(Fig. 27). Das so entstandene Motiv lafit 
sich dann seinerseits wieder in verschiedener 
VVeise weiterfiihren. Zunachst liegt es nahe, 
den Finger durch ein kiinstliches Hilfsmittel zu ersetzen, welches 
gleichmabigere punkt-, kreisformige oder quadratische Eindriicke 
hervorbringt, oder Kombinationen mit den vorigen linearen Motiven 
vorzunehmen, indem mit Vorliebe namentlich die Zwischenniume 
zwischen den Strickmustern mit Punkten ausgefiillt werden (Fig. 28). 



Fig. 2S. Stiick eines Ton- 
gefjiBes mitStrick- und Punkt- 
muster. 
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Endlich fiihrt das an sich schon einer vielgestaltigen Verwen- 
dung fahige Strickmuster noch zu einer Reihe weiterer Formen, die 
bereits in die Nachahmungsmotive hiniiberreichen. Hat die Kunst 
des Flechtens bei der Herstellung der primitiven Tongefafle dem 
neuen Material gevvisse einfachste Muster eingepragt, so kann nun 
das Produkt der Flechtkunst zum freien Vorbild fiir seine Nach- 
ahmung in Ton werden. Auf der Oberflache der GefaOe wird jetzt 
nicht mehr durch den bloflen Abdruck, sondern durch eine imi- 
tierende Modellierung das Flechtmuster auf das neue Material iiber- 
tragen. So sind die Vasenornamente C und D offenbar Nach- 


B 


A 




Fig. 29. Flechtmuster auf TongefaBe und ihre Ubertragungen, 
nach W. H. Holmes. 


ahmungen der beiden Flechtmuster A und B in Fig. 29. Sie halten 
sich so treu an ihre Vorbilder, dafi sie moglicherweise durch den 
bloDen Abdruck des Geflechts auf dem feuchten Ton entstanden 
sein konnten. Indem dann aber allmahlich nur noch einzelne Grund- 
striche beibehalten werden, kann das Muster dadurch in eine Form 
iibergehen, in der es ein frei erfundenes Produkt der zeichnenden 
Kunst zu sein scheint 1 ). Der Anblick des Geflechtes hat hier 
offenbar zunachst zum Abdruck oder zur Nachbildung in Ton 
angeregt; dabei sonderten sich dann die Iiauptlinien, und indem 
sie nun eine besonders wohlgefallige Wirkung hervorbrachten, 

x ) W. H. Holmes, Textile Art in Relation to Form and Ornament, Ethnol. Report, 
Washington, VI, 1888, p. 202 ff. 

Wundt, Volkerpsychologie II, x. I2 
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wurde die so vereinfachte Form zum selbstandigen Motiv der 
Zeichnung. 

Hiernach kann bereits bei den Herstellungsmotiven eine »Stili- 
sierung* der Formen auf • doppeltem Wege zustande kornmen: 
erstens durch Hinzufiigung der die irregulare zur regularen Form 
erganzenden Elemente, und zweitens umgekehrt durch Hinweg- 
lassung von Elementen, die den Eindruck der RegelmaOigkeit storen. 
Ein Beispiel der ersten Art bietet die Erganzung der zufallig ent- 
standenen Punkteindriicke zu einem das GefaO gleichformig oder 
in regelmaOiger Reihenbildung iiberziehenden Ganzen; ein Beispiel 
der zweiten Art die zuletzt dargestellte Reduktion des Flechti misters 
auf seine Hauptlinien. Beidemal geschieht die Vereinfachung im 
Sinne der geometrischen RegelmaOigkeit. Dabei ist aber bei alien 
diesen Formen die Stilisierung insofern eine beschrankte, als auf 
diesem Wege im allgemeinen nur geradlinige Figuren entstehen. 
Die Hauptquelle fiir den Ursprung neuer ornamentaler Gebilde, 
welche die so gezogenen Schranken weit iiberschreiten, liegt daher 
darin, daft mit diesen einfachen Herstellungs- die von vornherein 
mannigfaltigeren Nachahmungsmotive in Wechselwirkung treten, 
wobei nun die auf beiden Wegen entstandenen Linienfiihrungen an- 
Sfleichend und umbildend aufeinander einwirken. 

O 


d. Nachahmungsmotive keramischer Ornamente. 

Obgleich es wahrscheinlich ist, daO die Muster der Herstellungs- 
denen der Nachahmungstechnik vorangegangen sind, so reichen 
immerhin auch diese offenbar in eine sehr friihe Zeit zuriick. Auch 
hier bildet aber den ersten Anstoft zur Erzeugung bestimmter 
Formen nicht ein freies, vollig willklirliches oder zufalliges Spiel 
der Phantasie, sondern alle Nachahmungsmotive sind zunachst Asso- 
ziationen, die durch den Anblick des GefaQes und seiner ih n durch 
die technische Herstellung und den Gebrauchszweck vorgeschriebene 
Form enveckt werden. Darum laflt sich nun in der Aufcinander- 
folge der Nachahmungsmotive eine gewisse RegelmaOigkeit er- 
kennen, die sichtlich der nattirlichen Auslosung der Assoziationen 
und den sich anschlieOenden Verbindungen und Wechselwirkungen 
jener miteinander und mit den Herstellungsmotiven entspricht. 
Das Ton- oder auch das BronzegefaO, wie es aus der Hand des 




Die Entwicklung der Zierkunst. 


179 


primitiven Kiinstlers hervorgeht, ist im allgemeinen vermoge seiner 
Herstellungsweise von kreisformigem Querschnitt, seltener wird es 
in die ovale Form umgebogen. Aber es ist hoch oder niedrig je 
nach dem Zweck, dem es dient. Diese beiden Grundformen — 
wirwollen sie kurz die Flaschen- und die Schusselform nennen 
— sind nun fur den Naturmenschen nicht, wie sie es meist fiir uns 
infolge einer der Phantasie andere Wege weisenden Kulturentwick- 
lung geworden sind, lediglich niitzliche, ihrem Zweck angepalite, 
doch im iibrigen gleichgiiltige, sozusagen abstrakte Formen, sondern 
es assoziieren sich mit ihnen unmittelbar die gelaufigen, ihnen in 
den Umrissen einigermaDen ahnlichen Natur- 
formen, vor allem diejenigen, die ohnehin in 
erster Linie sein Interesse fesseln: der Mensch 
und die Tiere. Die Flasche wird ihm zur 
Menschen-, die Schiissel zur Tiergestalt. Das 
Vorwalten der Hohendimension, die durch den 
Zweck der Aufbewahrung von Fliissigkeiten 
oder auch fiir den leichteren VerschluO niitz- 
lich befundene Verjiingung des Bauches zum 
Hals der Flasche ist ihm, wie ja auch die Sprache 
diese bildlichen Ausdriicke bis heute beibehal- 

ten hat, ein unmittelbares Abbild der entspre- . 

Fig. 30. Tonflasche aus 

chenden Teile der menschlichen Gestalt. So Tennessee, 

wirkt die durch die Herstellung und den prak- 
tischen Zweck der Verwendung bedingte Form unmittelbar als asso- 
ziativer Reiz. Das Gefafl wird durch eine assimilative Erganzung, ganz 
wie bei den in Kap. I (S. 34 ff.) betrachteten allgemeinen Phantasie- 
wirkungen beim objektiven Anblick raumlicher Figuren, als eine phan- 
tastisch modifizierte Menschengestalt aufgefaOt, die nun auch in die 
kunstlich aus Ton geknetete Flasche wirklich iibergeht. Die Flasche 
wird so zu einer verkiimmerten Menschcnfigur (Fig. 30). Fordert der 
Zweck einen grofieren Voluminhalt, so schwinden dann die rudimen- 
taren Extremitaten mehr und mehr, und der Kopf, der oben die Aus- 
guOoffnung enthalt, geniigt schlieOlich, urn im Verein mit Flals und 
Bauch die Phantasie zu befriedigen (Fig. 31). Die Motive, die diese 
die sonstige Regelmafligkeit unterbrechenden Nebenteile der Men¬ 
schengestalt allmahlich zurticktreten lassen, konnen endlich noch zu 

12* 
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einer Umbildung des Kopfes fiihren, bei der von diesem nur noch 
die charakteristischen Teile, namentlich die Augen, neben ihnen 
Mund oder Nase erhalten bleiben, wahrend sich im iibrigen auch 
der Kopfteil des Gefafles der regelmafligen Form angepaflt hat. 
Exemplare dieser Art finden sich verhaltnismaflig haufig unter den 
prahistorischen Funden in den alten Kulturgebieten Asiens, Europas 
und Amerikas. Sie scheinen hier oft die Bedeutung von Aschen- 
urnen zu besitzen, ein Fall, bei dem wohl dieser Zweck auf 
die Form konservierend gewirkt hat. Aufler an den Gefaflen kommt 
dann die gleiche Form auch an solchen Figuren vor, die moglicher- 



Fig.3 1 . Tonflascheaus Missouri. Fig. 3 2 * Terrakotta-Idol von 

Hissarlik, nach Schliemani.. 


weise als Zauberidole anzusehen sind. Hierher gehoren einige 
Funde aus dem prahistorischen Troja (Fig. 32) sowie ihnen ahn- 
liche aus der Bronzezeit Europas und Siidamerikas 1 ). Weiter ver- 
breitet ist die Umbildung des ganzen Kopfes zur Gefaflform, ein 
Fall, der dadurch bemerkenswert ist, daft bei ihm, wohl infolge der 
naturlichen Ahnliclikeit der Form des Kopfes mit der eines weit- 
bauchigen Gefafles, jene Ruckbildung meist unterblieben ist, die bei 
der Nachahmung der menschlichen Gesamtform eintrat 2 ). 


1) Berendt, Die pomerellischen Gesichtsurnen, 1872. Stiibel, ReiB und Koppel, 
a. a. O. Bd. I, Tafel VII, Fig. 10. 

2 ) Abbildungen amerikanischer Kopfurnen vgl. bei W. H. Holmes, Ethnol. Report, 
Washington, XX, Taf. 29 ff. Die GefaBe gehoren augenscheinlich schon einer ziem- 
lich fortgeschrittenen Kunst an, wie besonders die treue Nachbildung des amerika- 
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Den aus der Flasche entsprungenen menschlichen gehen nun 

durchaus die in der iiberwiegenden Zahl der Falle aus der Umbil- 

dung der Schiissel entstandenen 

tierischen Formen parallel. Auch 

hier wird die Assoziation mit der 

Tiergestalt durch die Gesamtform 

des Gefafies ervveckt. Nur sind, 

entsprechend der groDen Zahl von 

Gestalten der umgebenden Tier- 

welt, die Objekte selbst, die jener e ,. , _ . __ , 

1 J Fig. 33. Schussel in der Form ernes Vogels, 

Form assimiliert werden konnen, aus Arkansas, 

sehr viel mannigfaltiger. Mit Vor- 

liebe wird vor allem der Vogel in dieser Weise nachgebildet: der 
Kopf wird dann zum einen, der Schweif zum andern Henkel, wah- 
rend die Schussel selbst den 
dazwischenliegenden Leib 
darstellt (Fig. 33). Aber auch 
der Fisch oder beliebigeVier- 
fiifter konnen nachgebildet 
werden. So ist in Fig. 34 
der Korper der Schussel als 
Fisch behandelt, in dessen 
Schuppenpanzerjedoch durch 
Assoziation mit dem in der Fig ' 34 ‘ SchUssel m!t Fischko P f und !n Strick - 

muster nachgebildetem Schuppenpanzer, aus Ar- 

Zeichnung ahnlichen Strick- kansas. 

muster (Fig. 29, S. 177) 

dieses, wahrscheinlich unterstiitzt durch die einmal eingeiibte Technik 
dieser Verzierung, eingetragen wurde. 

nischen Typus samt der Tatowierung an den dem mittleren Mississippital entstammen- 
den Gefaben zeigt. Umgekehrt sind die als Pfeifenkopfe nicht selten gebrauchten 
Gesichtsformen meist fratzenhaft entstellt, was in Anbetracht der religiosen Bedeu- 
tung des Rauchens moglicherweise mit Zaubervorstellungen zusammenhangt. (Holmes 
a. a. O. Taf. 124, Fig. h.) Spezifisch der europaischcn Bronzezeit eigen scheinen die 
sporadisch vorgefundenen Hausurnen zu sein, die, offenbar ebenfalls Aschenurnen, 
also mit der Sitte der Leichenverbrennung zusammenhangend, einer ganz andern 
Assoziationsreihe, niimlich der des Verstorbenen mit seinem Hause, angehoren, — 
eine Analogic mit den ebenfalls die Form des Hauses nachahmenden Grabstatten. 
(Vgl. einige Abbildungen solcher Hausurnen bei K. Woermann, Gesckichte der Kunst 
aller Zeiten und Volker, Bd. I, 1900, S. 35.) 
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Durchgangig besitzen nun diese in ihrer Gesamtform zur 
Menschen- oder Tiergestalt umgearbeiteten GefaOe unter den Ob- 
jekten der nachahmenden Keramik den Charakter groOerer Ur- 
spriinglichkeit. Zunachst ist es ofifenbar das Ganze des GefaOes, 
das die Assoziation mit der gelaufigen organischen Form erregt. 
Doch indem der Korper des GefaOes durch dessen besondere Zwecke 
Abweichungen von jener Gesamtform fordert, verschwinden allmah- 
lich einzelne Nebenattribute, und selbst der Kopf wird schlieOlich 
auf Andeutungen reduziert, die sich der Grundform des GefaOes 
anpassen, wie wir das bei den prahistorischen Gesichtsurnen be- 
obachten. Daneben existieren aber bereits die Herstellungsmuster, 
die teils selbstandig zu regelmaOigen geradlinigen Verzierungen 
gefiihrt haben, teils in einzelnen Fallen von der nachahmenden Tech- 
nik mit verwertet worden sind, wie z. B. die Strick- und Geflechts- 
muster, die in die Vogelfliigel oder in den Fischleib iibergingen 
(Fig. 34). Hierdurch ist dann auch den Nachahmungsmotiven ein 
neuer, ungleich weiterer Spielraum erofifnet. Die Objekte der pla- 
stischen werden jetzt zu solchen der zeichnenden und malenden 
Kunst Die Phantasie projiziert ihre Gebilde nicht mehr in die Ge¬ 
samtform der Flasche oder Schiissel, sondern auf die W and des 
GefaOes, wobei zu ihrer Hervorhebung liber den Hintergrund die 
bereits zur Ausarbeitung der plastischen GefaOformen vieliach ver- 
wendete Farbe dient. Aber auch hier ist es ofifenbar nicht ein so- 
zusagen willkiirlicher Einfall, der auf einem bis dahin leer gewesenen 
Hintergrunde solche der Umgebung entnommene Bilder entwerfen 
laOt, sondern es sind die einfachen Ornamente der Herstellungs¬ 
muster, die diesen Weg weisen, ahnlich wie die Stricke, die urspriing- 
lich zur Umschniirung der TongefaOe dienten, durch die Spuren, die 
sie hinterlieOen, zur Ubertragung der einfachen Flechttechnik auf die 
AuOenwand des GefaOes anregten. Wie dann die Ahnlichkeit des 
Geflechts mit dem Fischpanzer und Vogelgefieder gelegentlich zur 
Erganzung der in dem GefaO ausgedriickten Ticrform fiihrte, so 
erweeken nun auch die Linienfiihrungen der Herstellungsmuster auf 
der GefaOwand wiederum Assoziationen mit gelaufigen Objekten 
der Umgebung. Das Motiv, durch die Umgestaltung jener Muster 
diese Objekte nachzuahmen, regt sich aber um so lebhafter, je 
mehr die Gesamtform selbst durch die mannigfachen Umgestaltungen, 





Die Entwicklung der Zierkunst. 


183 

die der wechselnde Gebrauch verlangt, der Assoziation mit der 
lebenden Umgebung verlustig ging. So entstehen die Nachahmungs- 
muster der Oberflache nicht anders, als wie die der Gesamtform 
entstanden waren. Aber wie Flasche und Schiissel als solche die 
assimilativen Assoziationen mit Menschen- und Tiergestalten er- 
regten, so werden solche nun, nur in weit vielgestaltigerer Weise, 
durch die Punkte und Linien erweckt, mit denen die Oberflache 
infolge der technischen Herstellung ausgestattet ist. Damit ist dann 
auch sofort noch eine weitere Bedingung fur die Umbildung der 
vorhandenen Formen gegeben, ein Motiv, das einerseits die Mannig- 
faltigkeit derselben fast ins Unbegrenzte vermehrt, anderseits aber 
auch mehr und mehr zu Erzeugnissen fiihrt, in denen die urspriing- 
lichen Motive ganzlich verwischt sind. Was wir ein reines, an- 
scheinend weder aus bestimmten Herstellungsbedingungen noch aus 
der unmittelbaren Nachahmung von Naturformen hervorgegangenes 
Ornament und eventuell, wenn ein solches Produkt geometrische 
Figuren zu imitieren scheint, ein geometrisches Ornament nennen, 
das ist in Wahrheit stets ein solches Mischprodukt von Motiven. 
Seiner Entstehung nach ist es nie das, was es scheint: ein frei und 
unmittelbar erfundenes Produkt spielender Phantasie, sondern es ist 
im allgemeinen ein Erzeugnis einer langen Entwicklung, bei der die 
bildende Phantasie durch auflere Einwirkungen erregt und durch 
die Wechselwirkungen, in die jene zum Teil weit voneinander ab- 
liegenden Einwirkungen miteinander traten, zu diesen eigenartigen 
und neuen Schopfungen gefiihrt wurde. 

Indem nun aber hier durch die weit groflere Mannigfaltigkeit 
assoziativer Ankniipfungspunkte, welche die verschiedenen Herstel- 
lungsmuster der Oberflache und ihre Weiterfiihrungen bieten, die 
Phantasie einen freieren Spielraum hat als bei den plastischen Mo¬ 
tiven der Gesamtform, beginnen zugleich die allgemeinen Bedingungen 
des geistigen Mediums, in welchem der Mensch lebt, die Vorstel- 
lungen, die ihn auch sonst, namentlich in Mythus und Dichtung, 
beschaftigen, einen wachsenden Einfluft auszutiben. Dies findet 
seinen Ausdruck in einer hochst charakteristischen Tatsache, die dem 
friiher erorterten Wandel des Interesses an Mensch und Tier, wie 
er sich iiberall in der Entwicklung der bildenden Kunst auspragt, 
durchaus entspricht. Das Tier ist urspriinglich nicht nur quantitativ, 
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durch die iiberwiegende Zahl der Tierdarstellungen, sondern auch 
qualitativ, durch die groBere Treue derselben, dem Menschen iiber- 
legen, und die Pflanze tritt zunachst ganz zuriick. Dieses Verhaltnis, 
namentlich das quantitative Ubergewicht der Tierformen, ist in der 
altesten Keramik noch ausgesprochener als in der sonstigen zeich- 
nenden Kunst. Es ist aber ganz auf die Oberflache des GefaB- 
korpers beschrankt, wahrend als plastische Modelle Mensch und 
Tier von Anfang an einander gleichstehen, nur daB jener vermoge 
der nattirlichen Formassoziationen fur die Flaschen-, dieses fiir die 
Schalenform bevorzugt wird. Hierin mag dann zugleich ein mit- 
wirkender Grund fiir das Ubergewicht der Tiere in der Flachen- 
zeichnung liegen, da diese zunachst vorzugsweise auf Schalen und 
Vasen kultiviert wird, wo sie zuweilen die plastische Tierform des 
ganzen GefaBes abzulosen scheint. Uberdies erwecken aber die 
zumeist langgestreckten, als Rinnen um den GefaBbauch laufen- 
den oder ihn als schrage Eindriicke geflochtener Stricke umziehen- 
den Linien der Herstellungsmotive naturgemaB leichter Assozia- 
tionen mit Tierformen. Namentlich gilt dies fiir eines der fruhesten 
und verbreitetsten Objekte, fiir die Schlange. Infolge der wich- 
tigen Stellung, die in den Seelenvorstellungen der primitiven My- 
thologie Wurm und Schlange einnehmen, treten zu diesem engen 
Anschlufl an die vorgezeichneten Linienfiihrungen dann auch noch 
inhaltliche Motive hinzu, die dieser Form den Vorzug vor andern 
verschafifen. Ist die Schlange erst gezeichnet, so wirkt sie aber 
sofort auch als reines Formmotiv. In ihr ist zum erstenmal in 
die Ornamentik die geschlangelte Linie eingetreten, die zu einer 
den symmetrischen Geraden der Herstellungsornamente sich an- 
schlieflenden Ausfiihrung drangt, bis schliefilich die so zum regel- 
maOigen Ornament gewordene Schlangenlinie wieder auf jene 
Geraden zuriickwirkt und Motive in sie hineintragt, die ihien ur- 
spriinglich fremd sind. Die Figuren 35—37 lassen diese Entwick- 
lung in einigen ihrer Hauptphasen iibersehen. Die Fig. 35 zeigt 
die ursprtingliche, die natiirliche Schlangenform treu wiedergebende 
Gestalt. Am Hals des GefaBes ist zugleich aus dem Gebiet der 
Herstellungsmuster die Punldierung herbeigezogen, um die Schlangen- 
haut wiederzugeben. In Fig. 36 ist die Form in eine Anzahl regel- 
maBig angeordneter kleiner Schlangenkorper aufgelost, die sichtlich 




Die Entwicklung der Zierkunst. 


I8 5 


nach dem Schema des oben am Rande der Vase angebrachten 
geradlinigen Strickmotivs angeordnet sind. Endlich in Fig. 37 sind 
die einzelnen Windungen wieder untereinander zu einem Ganzen 
verbunden, das sich um den Rand der Vase herumzieht. Hier 


Fig. 35. Tongefafi mit 
Schlangenmuster, Florida. 



Fig. 36. Tonschale mit auf* 
gelostem Schlangenmotiv, 
Florida. 


liegt nun aber auch schon eine Riickwirkung nahe, die die gevvun- 
dene auf die geradlinigen Formen ausiibt: in dem Augenblick, wo 
diese fortlaufende Schlangenlinie in ein regelmafliges System gerader 




Fig. 37. Tonschale mit stilisiertem 
Schlangenmotiv, Florida. 
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Fig. 38. Maanderschema. 


Linien aufgelost wird, ist ein geometrisches Ornament entstanden, 
das durch die tiberraschende Gleichformigkeit, mit der es sich an 
verschiedenen Punkten der Erde entwickelt hat, vor andern aus- 
gezeichnet ist: das Maanderschema (Fig. 38). 

Wie die Schlange, so konnen nun andere Tierformen, und so 
kann schlieClich auch der Mensch, sei es im ganzen, sei es in 
einzelnen Teilen, zum ornamentalen Motiv werden. An Verbreitung 
erreicht freilich wohl keines die Schlange. Hochstens der Vogel 
kommt ihr noch nahe. Aber er findet sich haufiger in der Dop- 
pelgestalt des Vogels mit dem Menschenangesicht, wie ihn die 






























186 


Die Phantasie in der Kunst. 


griechischen Sirenen, agyptische Vasenbilder und, weit davon ab- 
liegend, amerikanische Zeichnungen bieten 1 ). Diese Bevorzugung 
der Schlange und des Vogels hangt eng mit den Seelenvorstel- 
lungen zusammen, da, wie wir sehen werden, diese beiden Tiere 
vor andern den Charakter von »Seelentieren«, d. h. von Wesen 
besitzen, in welche die mythologische Phantasie die Seele des 
Menschen nach dem Tode iibergehen sieht (vgl. unten Kap. IV). 
Andere Tierdarstellungen von beschrankterer Verbreitung, wie die 
der Eidechse in Afrika, des Alligators im Norden wie Siiden Ame- 
rikas, der Drachen und der Schmetterlinge in China und Japan, 
zeigen ebenfalls durchweg das Geprage mythologischen Ursp rungs. 
Sie alle, und vornehmlich die altesten haben nun aber, ahnlich dem 
Schlangenmotiv und wahrscheinlich gleich diesem, unter wesent- 
licher Mitwirkung der von Anfang an vorhandenen einfachen Her- 
stellungsmotive tiefgreifende Anderungen erfahren, aus denen die 
zwei bleibendsten Zierformen der Keramik hervorgingen, die fiir 
die Entwicklungsgeschichte der Phantasie besonders charakteristisch 
sind: das hohere geometrische Ornament und das Pflanzen- 
ornament. 

e. Hohere geometrische Ornamente und Pflanzenornamen: e 
der Keramik. 

Einfache geometrische Ornamente sind der Keramik von Anfang 
an eigen. Die technische Herstellung der Topfe fiihrt unmittelbar 
die Motive zu ihnen mit sich, und sie tut dies um so ausgiebiger, 
je primitiver die Technik ist, und je tiefer daher die Spuren sind, 
die die Anpassung an das als Form dienende Flechtwerk, oder die 
die formende Hand und andere zufallige Eindrticke zuriickgelassen 
haben. Doch die so entstehenden Zeichnungen sind durchweg von 
einfachster Art: sie bestehen in parallelen geraden Linien, Punkten, 
Strick- oder Flechtmustern von etwas komplizierterer, aber immer 
noch einfacher Regelmaftigkeit. Dies andert sich nun in dem Augen- 
blick, wo die verschiedenen Nachahmungsmotive mit in diese Zeich¬ 
nungen der Oberflache aufgenommen und unter der sichtlichen Mit¬ 
wirkung jener Herstellungsmuster einer allmahlichen Vereinfachung 

*) Uber die Sirenendarstellungen in Griechenland, Agypten und den Euphrat- 
landem vgl. G. Weiker, Der Seelenvogel in der alten Literatur und Kunst, 1902. 
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und Umbildung unterworfen werden. Die ersten Stadien einer solchen 
Umbildung haben wir an dem oben angeftihrten Beispiel der Schlange 
bereits kennen gelernt. Um die groBe Mannigfaltigkeit der Ver- 
wandlungen zu veranschaulichen, die eine Tiergestalt hierbei erfahren 
kann, dazu ist aber die Schlange eine zu einfache Form. Es sei da- 
her aus der Fiille der Entwicklungen, die namentlich die Zierkunst 
der Naturvolker bei aller Abweichung der einzelnen Motive in 
iiberraschender Ubereinstimmung bietet, eine einzige Reihe von Meta- 
morphosen herausgegriffen, die zugleich als typisch fur viele andere 



Fig. 39- Alligator in konventio- Fig. 40. Alligator in beginnender 
nellerForm, Keramik der Chiriqui- symmetrischer Stilisierung. 

Indianer, nach Holmes. 


Falle gelten kann. Es ist das Alligatormotiv, das in der alten 
Keramik der die Kiisten des mexikanischen Golfs und die angren- 
zenden Lander bewohnenden Volker eine groBe Rolle spielt, wahr- 
scheinlich zusammenhangend mit der ehemaligen Bedeutung dieses 



Fig. 41. Stark stilisiertes, annahernd 
symmetrisches Alligatormotiv. 


Fig. 42. Reduzierte Form des Motivs 
in Fig. 41. 


Tieres in der Mythologie der gleichen Stamme 1 ). Die Fig. 39 zeigt 
das Tier noch in deutlich erkennbarer, wenn auch konventioneil 
schematisierter Form. In Fig. 40 ist es schon um eine Stufe ver- 
andert, indem sich eine Tendenz zu symmetrischer Gestaltung ver- 
rat, so daB die Konturen des Korpers und der Beine zu einem 


1) W. H. Holmes, Ancient Art of the Province of Chiriqui, Ethnol. Report, 
Washington, VI, 1888, p. 13 ff., besonders p. 173 ff. 
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nahezu regelmafligen Viereck umgebildet sind. In Fig. 41 hat dann 
diese Tendenz auf die ganze Figur ubergegriffen: nur die Ab- 
weichung zwischen der rechten und linken Seite deutet noch den 
Gegensatz zwischen Kopf und Schweif an. In Fig. 42 reduziert 
sich dieser Unterschied auf die entgegengesetzt gerichtete Kriim- 
mung, die immer noch rechts an den Kopfteil, links an den Schwanz 
des urspriinglichen Tieres erinnert. Dann kommt in Fig. 43 eine 
Zwischenform, wo auch diese Abweichung von der Symmetric durch 
die Angleichung der Schwanz- an die Kopfkriimmung verschwunden 
ist; und schlieOlich folgt in Fig. 44 die letzte Stufe, wo die Schlangen- 
windung der Linien einer geradlinigen Knickung, analog wie bei 
der Entstehung des Maanderschemas aus der Schlangenlinie (Fig. 37 
und 38), Platz gemacht hat. Damit ist auch hier ein rein geome- 
trisches Ornament einfachster Art ubrierg-eblieben. Wiederum macht 



Fig. 43 * Symmetrisch-geometrische Fig. 44. Umwandlung des Motivs der 

Umformung des Motivs in Fig. 42. Fig. 43 in ein geradliniges Ornament. 


es aber der Zusammenhang mit andern, an denselben Gefaflen vor- 
kommenden Linien wahrscheinlich, daft dieser Ubergang unter der 
Mitwirkung der umgebenden Motive, namentlich solcher, die der 
Gruppe der einfachen Herstellungsmotive angehoren, stattgefunden 
hat. Zugleich erkennt man, wie ungemein vielgestaltig die verschie- 
dene Ausbildung der einzelnen Elemente einer Figur infolge bereits 
vorhandener Elemente andern Ursprungs sein kann, mit denen jene 
in Wechselwirkung treten. So kann beispielsweise die Entwicklung 
des Alligatormotivs aufler in der durch Fig. 43—44 veranschaulich- 
ten Weise noch in manchen andern Richtungen erfolgen. Aus den 
vorgefundenen Formen mogen in Fig. 45 A—D nur noch einige 
Endstadien solcher abweichender Entwicklungen hervorgehoben wer- 
den. Von der L bergangsstufe der Fig. 41 ausgehend iibersieht 
man den Ursprung dieser weiteren Bildungen ohne Schwierigkeit. 
Da bieten sich zunachst A und B (Fig. 45) als Formen, in denen 
die Stilisierung von der Mitte der Figur, unter Beseitigung der 
Nebenteile, ausgegangen ist. A schlieflt sich an Fig. 42 und 43 an, 
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nur daft in der letzteren eine Angleichung der linken an die rechte 
Seite, in Fig. 45 A dagegen umgekehrt eine solche der rechten an 
die linke Seite erfolgt ist. Der Ubergang von Fig. 41 zu B ge- 
schieht durch eine Reduktion auf das mittlere Kreuz, womit wieder 
eine geometrische Stilisierung einfachster Art erreicht wird. Da¬ 
gegen ist in C das Grundschema des seitlichen Ausbaus der 
Fig. 41 erhalten geblieben: die Mitte ist demzufolge zu zwei mit 
ihrer Basis einander zugekehrten Dreiecken geworden, indes als 
andeutende Reste von Kopf und Schvveif die beiden symmetrisch 
mit ihrer Konvexitat einander zugekehrten Bogen librigblieben. 



A 


B 



D 


C 


Fig. 45 * Andere stark stilisierte Umwandlungen des Alligatormotivs. 

Endlich in D ist die Mitte der Fig. 41 verschwunden, und es ist 
der seitliche Teil rechts, der ehemalige Kopf des Alligators, derart 
reduziert, dafi zwar die Vierzahl der Glieder erhalten blieb, diese 
aber zu kleinen Zacken verkiimmert sind, so dafi das Ganze die 
Form zweier nach oben gewandter Bltitenkelche annimmt. 

Diese Beispiele zeigen, daft die Umbildungen, die durch fort- 
schreitende Stilisierung erfolgen, immer mehr einer Vereinfachung 
und in der Regel zugleich einer streng symmetrischen Gestaltung 
zustreben. Die Bildungen, die auf solche Weise entstehen, sind 
aber von doppelter Art. Sie sind entweder streng geometrische 
oder sie sind pflanzliche Formen. Wo der Ubergang noch nicht 
vollstandigf ist, da konnen sie zwischen beiden oder zvvischen tied- 
schen und pflanzlichen Bildungen in der Mitte stehen. So wird man 
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die aus dem Alligatormotiv entstandene Fig. 45 A wohl noch als ein 
geometrisches Ornament ansehen konnen. Aber sie nahert sich 
zugleich *der Form eines abwarts gekehrten Blumenkelchs. Die 
Fig. 45 D hat sich dagegen vollig aus dem Bereich geometrischer 
Ornamentik entfcrnt und die Gestalt eines Blatterornaments an- 
genommen. Im Gegensatz zu der friihen Nachbildung tierischer 

und menschlicher Formen 
hat daher die Zierkunst sehr 
J[ spat erst den Schritt zur di- 

rekten Nachahmung von 
Blattern, Bliiten, Baumen 
oder von Blumen- und Blat- 
tergewinden getan. Gerade 
da, wo die Zierkunst Blatter- 
undBliitenornamenteinreich- 
ster Fiille entwickelte, so daft 
sie die Tierformen fast: vollig 
verdrangt hat, wie in der ja- 
panischen Keramik, da ge- 
schieht es nun aber auch 
leicht wieder, daft umgekehrt 
die Blatter und Bliiten in 
. a tvt 1 •• v /~k t . Tierformen, z. B. in Schmet- 

Pig. 40. Malansche Oraaraente von den Dayaks 1 

auf Borneo, nach Hein. * terlinge, zuriickverwandelt 

werden 1 ). Dagegen zeigt die 
ornamentale Keramik der Natur- und Halbkulturvolker die allmah- 
lichen Ubergange von der Tier- zur Pflanzenform zuweilen in iiber- 
raschender Vollstandigkeit. So laftt sich z. B. das iiberall wieder- 
kehrende Schlangenmotiv (Fig. 46 A) in der indischen Ornamentik 
so wie auf den malaiischen Inseln zuweilen durch eine kontinuierliche 
Reihe von Zwischenstufen, deren eine in B dargestellt ist, zum aus- 
gebildeten Blumengewinde verfolgen, an dem von jenem Ursprung 



x ) So z. B. an einer von J. J. Rein (Japan nach Reisen und Studien, Bd 2, 1886, 
S. 560 Taf. XX) abgebildeten altjapanischen Vase mit einem gemischten Ornament 
aus Blumen und Schmetterlingen, wobei die letzteren sichtlich in Form und Far- 
bung die Blumen imitieren. 
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aus der Schlange kaum eine Spur mehr zu erkennen ist ( C ) x ). 
Pflanzenmotive wie diese begegnen uns aber auch auf Uberresten 
mykenischer und altgriechischer Kunst, und wenn sich hier die 
Ubergange meist nicht mehr mit der gleichen Deutlichkeit nach- 
weisen lassen, so spricht doch haufig schon der phantastische, von 
vvirklichen Pflanzen oft betrachtlich abweichende Charakter dieser 
friihesten Pflanzenornamentik fiir einen solchen heterogenen Ursprung. 
Der Vorgang wird demnach auch hier wiederum als eine Auslosung 
assimilativer Reproduktioncn durch einen auBeren Eindruck aufzu- 
fassen sein, der, an sich von ganz abweichender Bedeutung, durch 
iibereinstimmende Elemente jene Umgestaltung der Vorstellung be- 
wirkte, die sich nun alsbald auf die unter ihrem EinfluB entstehende 
Zeichnung iibertrug. Wir sehen zugleich deutlich an diesem Bei- 
spiel, wie sich dieser Vorgang mehrmals nacheinander und in 
fortwahrendem Wechsel der Assimilationen erneuern kann. Zunachst 
ist die Tierzeichnung, wahrscheinlich unter dem EinfluB der in Form 
horizontaler und schrager Linien vorhandenen Herstellungsmotive, 
zu einem symmetrisch sich wiederholenden Gebilde stilisiert worden 
(Fig. 46 A). Dann hat das so entstandene Schlangengewinde das 
Bild eines Pflanzengeflechts erweckt, das nun ein eigentiimliches, 
zwischen dem tierischen Original und der assoziativ wirksamen pflanz- 
lichen Form mitteninne stehendes Gebilde entstehen lieB [B)\ bis 
endlich die neue Vorstellung immer machtiger wurde, so daO schlieB- 
lich die urspriingliche Tierform ganz verschwand und das Blumen- 
gewinde allein iibrigblieb. Die so aus der Wechselvvirkung dieser 
Motive hervorgegangene phantastische Pflanzenfonn wurde dann erst 
durch eine sich daran anschlieBende weitere Angleichung wirklichen 
Pflanzen ahnlicher und ging schlieBlich in die unmittelbare Nach- 
ahmung derselben iiber. 

So beruht die Entstehung der Ornamente des Pflanzenreichs 
ebensowenig wie die der Tierwelt auf einem willkiirlichen Einfall 
oder einer plotzlichen Inspiration, sondern auch hier entspringt jede 
Neubildung aus einer bereits vorhandenen Anlage, die bei den 
Zwischenstufen der Entwicklung in der Regel dem gleichen, bei 
den entscheidenden Wendepunkten aber einem heterogenen Gebiet 


x ) A. R. Hein, Die bildenden Kiinste bei den Dayaks auf Borneo, 1890. 
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angehort, wahrend zugleich die Wechselwirkung der Motive mi : der 
fortwahrenden Zunahme derselben immer verwickelter wird. So 
entspringt der friihe Ubergang der plastischen Menschen- oder Tier- 
form des ganzen Gefafies in die Tier- und Menschenzeichnungen 
auf seiner Oberflache aller Wahrscheinlichkeit nach aus der Asso- 
ziation jener plastischen Urformen mit den als Reize einwirkenden 
primaren Herstellungslinien. Die weit spater erfolgende Umwand- 
lung der Tier- in die Pflanzenornamente dagegen setzt die Wechsel¬ 
wirkung mindestens dreier Faktoren voraus: der Herstellungslinien, 
der Tierzeichnungen und der assimilativ hinzutretenden Eindriicke 
pflanzlicher Gebilde. Beiden Stufen ist es aber gemeinsam, daB 
von dem Objekt ein Reiz ausgeht, mag dieser ein in der technischen 
Herstellung oder in dem Gebrauchszweck begriindeter Eindruck 
oder, auf einer weiteren Stufe, ein bereits vorhandenes Kunstgebilde 
sein. Dieser Reiz ruft dann Assoziationen hervor, die im allgemeinen 
auf Elemente zahlreicher friiherer Vorstellungen zuriickgehen und 
assimilativ mit dem Eindruck verschmelzen. In diesen Assoziations- 
vorgang greift endlich die Apperzeption mit den ihr aus der gesam- 
ten seelischen Vergangenheit des BewuBtseins eingepragten Anlagen 
bestimmend ein. Indem infolge der stetig sich wandelnden Bedin- 
gungen der Apperzeption die Wechselwirkungen zwischen Reiz und 
reproduktiver Reaktion fortan sich verschieben, verandern sich die 
aus dem Eindruck entspringenden Vorstellungen, und verandern sich 
mit ihnen die das Material umgestaltenden Krafte in der gleichen 
Richtung. So drangt schon das wachsende Interesse an mannig- 
faltigen Tiergestalten zum Verlassen jener primitiven Plastik, die, 
an die Gesamtform des GefaBes gebunden, nur unvollkommen den 
aus der Umgebung zuflieBenden und etwa noch durch mytholo- 
gische Einfliisse in ihrer Wirkung gesteigerten Assoziationen ge- 
niigt. Ahnlich wiirde aber das Tier- nimmermehr dem Pflanzen- 
ornament weichen konnen, wenn nicht iiberhaupt die anfanglich 
zurticktretende Pflanzenwelt in dem Interesse des Menschen immer 
mehr Raum gewonne, ein Wandel der Stimmungen, der sich auch 
in der ganzen sonstigen Entwicklung der bildenden Kunst offen- 
bart. Doch dieser Wandel des Interesses, wie er selbst stetig 
und allmahlich erfolgt, lehnt sich in den Phantasiegebilden, die er 
hervorbringt, immer an das unmittelbar Vorangegangene an. Er 
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projiziert nicht plotzlich und unvermittelt auf die bis dahin von 
Tiergestalten eingenommenen Flachen pflanzliche Ornamente, 
sondern er sieht zunachst in die gelaufigsten Tierformen Misch- 
gebilde hinein, in denen nun unter dem EinfluB der alien die- 
sen Wechselwirkungen eigenen Selbststeigerung die pflanzlichen 
Formfaktoren zunehmen, bis endlich die tierischen ganz ver- 
schwinden. 

In diesen Ubergang vom Tier- zum Pflanzenornament greifen 
nun aber noch in einer andern Richtung jene durch Vorerlebnisse 
und auOere Eindriicke bestimmten Anderungen der Apperzeptions- 
richtung ein, die man zusammenfassend den Wechsel des »Interesses« 
nennt. Schon das primitive Tierornament hat auf der Oberflache 
des GefaOes zur Wiederholung der gleichen Gestalt in mehrfacher 
Aufeinanderfolge gereizt, indem die urspriinglichen Herstellungs- 
motive, Linien wie Punkte, dem Umkreis folgend, den dazutreten- 
den Tierbildern eine zyklische Wiederholung aufnotigten. So ent- 
standen gleichformig eine Vase umkreisende Schlangen oder Lowen 
oder sonstige Tiere, die nun erst durch diese dem einfachen geo- 
metrischen Ornament analoge Wiederholung selbst zu Bestandteilen 
ornamentaler Wirkung wurden, eben darum aber auch leicht wieder 
zu einfacheren ornamentalen Formen durch fortschreitende Anglei- 
chung an jene primitiveren Bildungen reduziert werden konnten. 
Doch nicht immer trat eine solche Reduktion ein. Sie unterblieb, 
wenn die nachgebildete Tierform selbst, wiederum vornehmlich unter 
der Wirkung mythologischer Motive, so sehr das Interesse fesselte, 
daft im Gegenteil der Trieb der Angleichung an das wirkliche 
Objekt iiberwiegend blieb. Damit trat aber zugleich ein Kontrast 
ein zwischen dem Bilde, das, je treuer es wurde, um so mehr von 
der symmetrischen RegelmaOigkeit abwich, und der gleichformigen 
Wiederholung der Einzelfiguren. Ein rein geometrisches Ornament 
oder auch noch ein gleichformig gewundener Blumenkranz befrie- 
digt das asthetische Geftihl, weil hier die RegelmaBigkeit der Wie¬ 
derholung durchaus der RegelmaBigkeit des einzelnen Gebildes 
entspricht. Eine Reihe in vollig gleicher Haltung hintereinander her- 
schreitender Lowen dagegen widerstrebt einem entwickelteren asthe- 
tischen Gefiihl, weil das einzelne Bild die lebendige Assoziation an 
das wirkliche Tier erweckt, wahrend doch die Wiederholung einer 

Wundt, Volkcrpsychologie II, x. 13 
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und derselben Haltung im Widerspruch mit jeder wirklichen An- 
schauung steht. 

Solange nun das Tier und die Pflanze nebst dem von friihester 
Zeit her iiberkommenen, fortwahrend durch die Umbildung der Tier- 
formen bereicherten geometrischen Ornament die einzigen Objekte 
sind, aus denen sicli der Schmuck der GefaBe zusammensetzt, wird 
dieser Widerspruch nicht empfunden, da ihn die Stilisierung der 
Formen, durch die alle Gebilde allmahlich in geometrische Orna- 
mente vervvandelt werden, immer wieder aufhebt. Denn das rein 
geometrische Ornament verlangt gerade das, was der bewegteren 
Tiergestalt widerstrebt, die regelmaBige Wiederholung. Auch das 
Pflanzenornament steht hier noch mitteninne: es kann den natiir- 
lichen Wechsel der Pfianzenformen nachbilden oder sich, indem es 
das kiinstliche Blumengewinde imitiert, wohlgefallig der geometri¬ 
schen RegelmaBigkeit anschlieBen. Da tritt mit der Darstellung 
des Menschen ein neues Moment in die ornamentale Keramik. 
Indem der Mensch der stilisierenden Zerstorung seiner Form wider¬ 
strebt, bringt er jenen asthetischen Widerspruch erst deutlich zum 
BewuBtsein, fiihrt aber eben damit auch neue Motive ein, die ihn 
beseitigen. 

f. Der Mensch in der ornamentalen Keramik. 

In der Zierkunst der Naturvolker ist die Stilisierung der mcnsch- 
lichen Gestalt und ihr allmahlicher Ubergang in ein geometrisches 
Ornament keine ganz seltene Erscheinung. Sie kommt bald an 
den Mischgestalten aus Tier und Mensch, bald auch an mensch- 
lichen Gestalten allein vor, die dann freilich von Anfang an schon 
fratzenhaft entstellt und dadurch der tierischen Form genahert 
werden. Sobald aber versucht wird, den Menschen als solchen 
darzustellen, wie auf GefaBen und andern Schmuckgegenstanden 
der agyptischen, assyrischen und fruhhellenischen Kunst, so be- 
ginnt der Mensch samt den Attributen, die ihm etwa noch bei- 
gegeben werden, dieser stilisierenden Umbildung zu widerstehen, 
indem nun im Gegenteil mehr und mehr das Streben erwacht, die 
anfanglich schematisch gehaltenen Formen treuer nachzubilden. Der 
Wechsel des Interesses, der sich in diesem Auftreten des Menschen 
anktindigt, hangt auch hier wiederum mit einem Wandel der 
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mythologischen Vorstellungen zusammen. VVaren es in der Friih- 
zeit der Tierdarstellungen bestimmte einzelne Tiere, denen damo- 
nische oder gottliche Bedeutung zugeschrieben wurde, und in deren 
Schutz man entweder die Gegenstande selbst und ihre Besitzer zu 
stellen suchte, oder die man allmahlich wohl auch in spielender 
Nachahmung von Kultobjekten in der Zierkunst vervvendete, so sind 
es nun bald Darstellungen menschenahnlicher Gotter, bald aber 
auch, und dies in immer wachsendem Mafle, die Gestalten der He- 
roensage, die anfanglich noch in Einzelbildern, dann allmahlich in 
zusammenhangenden Szenen auftreten. Verfielen die primitiven tier- 
mythologischen Bilder teils wegen der grofleren Einfachheit vieler 
Tiergestalten, wie der Schlange, der Eidechse, des Alligators, teils 
wegen jenes Ubergangs in spielende Nachahmung leicht der geo- 
metrischen Stilisierung, so ist es bei dem Menschen das Interesse 
an den dargestellten oder angedeuteten Stoffen des Mythus und der 
Sagengeschichte, das nicht nur eine solche Riickverwandlung hin- 
dert, sondern umgekehrt mehr und mehr zu treuerer Nachbildung 
anreizt. 

Diese erhaltende Kraft, die hier die mythologische Tradition zu- 
sammengesetzter Stoffe auf die Phantasie ausiibt, wirkt dann auch 
auf die Umgebung des Menschen, auf die YVagen, die Schiffe, die 
Tiere und Ungehcuer, mit denen er kampft, zuriick. Um so augen- 
falliger macht sich aber dabei zugleich der Widerstand bemerklich, 
den das geometrische Ornament, in das sich diese lebenden Gestalten 
eingliedern, auf deren Entfaltung ausubt. Das zeigen in den ver- 
schicdensten Ubergangsstufen zu einer allmahlich freieren Behand- 
lung der Formen die aus den archiiologischen Bildwerken genug- 
sam bekannten Reste der friiharchaischen Keramik der Griechen. 
Man pflegt bezeichnenderweise gerade die Objekte, in denen der 
Mensch zum erstenmal in mehrfacher, vollig gleichformiger Wieder- 
holung in den Vasenbildern auftritt, dem »geometrischen Stil< zu- 
zurechnen. Die Gefafle, die diesen Stil zeigen, tragen nun durchaus 
nicht bloD geometrische Ornamente, sondern diese sind an ihnen 
mit jenen einformigen, nur wenig stilisierten Tier- und Menschen- 
darstellungen verbunden. Doch was uns schon bei den fruhesten 
Einwirkungen der Herstellungs- auf die Nachahmungsmotive ent- 
gegentrat, das zeigt sich hier noch einmal, und gerade deshalb, wejl 
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die urspriingliche Form trotz der Stilisierung erhalten bleibt, be- 
sonders deutlich: die starke Anpassung der organischen Formen an 
die durch das geometrische Ornament vorgezeichneten regelmafligen 
Linien. Indem der Mensch mit den ihm beigegebenen Attributen in 
die geometrische, zumeist wohl schon aus der Stilisierung vormaliger 
Tierzeichnungen hervorgegangene Ornamentik eingefiigt wird, teilt 
sich zwar diesen neuen Formen die regelmaOige Linienfiihrung jener 
Ornamente mit, und zugleich geht, in nattirlicher Assoziation mit 
der Rundung des Gefafles, die gleichformige Wiederholung derselben 
auf sie iiber. Aber eine weitere Vereinfachung, die auch diese 
Objekte in rein geometrische Formen umwandelt, tritt nicht ein. 
Davor schtitzt sie eben jene Beziehung zu gelaufigen Stoffen des 
My thus und der Sage, die nur noch eine Vorwartsentwicklung, 
keine Riickbildung mehr moglich macht. So zeigt uns denn dieser 
»geometrische Stil< zwischen horizontalen Linien, Zickzacklinien, 
Maanderornamenten etwa Menschen in der Frontalansicht auf Wagen 
stehend, die mit Pferden bespannt sind, gleichformig im Umkreis 
der Vase sich wiederholend, wahrend die Beine der Menschen und 
Tiere der vertikalen, andere Teile der horizontalen Linienfiihrung 
der geometrischen Ornamente folgen. Oder die Reiter mit ihren 
Pferden sind in ahnlich steifer Haltung in Gruppen zu je zweien 
einander gegeniibergestellt Eine andere Vase zeigt SchifFe mit 
Ruderern und dariiber schwebenden Vogeln, alle in der gleichen 
regelmafiig sich wiederholenden Linienfiihrung, usw. T ). Doch hier 
durchbricht auch sichtlich allmahlich die kompliziertere Gestaltung 
der Gruppen und das damit gleichzeitig erwachende Streben, die 
einzelnen Teile in ihrer Beziehung zu einem zusammengesetzten 
Ganzen darzustellen, die Schranken des geometrischen Stils. Am 
langsten bleiben noch Annaherungen an diesen in der Nachbildung 
von Festziigen, wo die Wiederholung der gleichen Gruppen, dem 
Blumengewinde analog, ein der geometrischen Wiederholung ver- 
wandtes Motiv bildet. Indem sich nun aber die Szenen aus Mythus 
und Sage immer reicher entfalten und sich ihnen gelegentlich frei 
erfundene anreihen, die zum Teil mit dem Gebrauchszweck der 

J ) Vgl. die Abbildungen bei Rayet-Collignon, Histoire de la C£ramique grecque, 
1888, p. 19 ff. Michaelis (Springer), Handbuch der Kunstgeschichte, I, 7. Aufl. 
S. 138 ff. 
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GefaOe in Beziehung stehen, gewinnen die Gestalten eine immer 
freiere Bewegung, und die gleichformige Wiederholung schwindet 
vdllig oder macht einem loseren Wechsel Platz. In dem Verhaltnis 
zwischen dem geometrischen Ornament und dieser reicheren und 
bewegteren Darsteliung des Menschen ist damit zugleich gegen 
friiher eine Umkehrung eingetreten. Jenes Ornament wird mehr 
und mehr zuriickgedrangt. Es beschrankt sich zuletzt auf die 
Randverzierungen an der oberen und unteren Grenze der Vase. 
Damit hat es von selbst aufgehdrt, fiir das Bild bestimmend zu 
sein: es ist vielmehr, ahnlich wie bei dem freien Wandgemalde, 
zu einer Umrahmung geworden, die sich nach dem Bilde zu rich- 
ten hat, das sie einschlieflt. Daneben werden aber in dieser reifen 
Kunst jene uralten Motive nochmals wirksam, die in den aller- 
ersten Anfangen der Keramik die Assoziation der Gefaftform mit 
der menschlichen Gestalt erweckt hatte. Sie konnen nun um so 
leichter entstehen, da das zuriickgedrangte geometrische Ornament 
ihnen keine Hcmmung mehr bereitet. Namentlich zur Nachbildung 
des menschlichen Angesichts reizt die Form der Vase. So ent¬ 
stehen Gesichtsurnen, in deren Gestaltung die Keramik mit der 
Plastik wetteifert, und die in Typen wie in den mit Vorliebe ge- 
bildeten Aphroditegestalten oder dem veredelten Gorgonenhaupt 
(Fig. 21, S. 150) innerhalb dieser spaten Kunst eine merkwiirdige 
Parallele bilden zu den rohen Schadel- und Gesichtsurnen einer 
primitiven Zeit (vgl. oben S. 180). 

So bietet die Aufnahme des Menschen unter die Objekte der 
Zierkunst wiederum das Bild einer GesetzmaOigkeit der psycholo- 
gischen Grundmotive, die in der Verkettung der Erscheinungen 
selbst und in ihrer Aufeinanderfolge zum Ausdruck kommt. Auch 
diese Entwicklung besteht nicht in einer Reihe willktirlicher oder 
zufalliger sinnreicher Erfindungen, sondern die einzelnen Vorgange, 
die diesen Verlauf zusammensetzen, greifen schliefllich mit der- 
selben psychologischen Notwendigkeit ineinander ein, mit der zum 
erstenmal in grauer Vorzeit die regelmafligen Spuren, die die Her- 
stellung primitiver Tongefafle an diesen zuriicklieD, Assozialionen 
mit Formen der Umgebung wachriefen und assimilativ in das bild- 
same Material iibergehen lieben. Auf jeder der Stationen, die so 
diese den Bediirfnissen des Lebens und den Antrieben der bildenden 
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Phantasie gleichzeitig folgende Kunst durchlief, gab zunachst das 
vorhandene Gebilde den aufleren Reiz ab, der assimilierende Vor- 
stellungselemente ausloste, die in das Objekt projiziert und iann 
selbst objektiviert wurden. Dabei sind aber die Assimilationen 
jeweils durch die vorherrschende Apperzeptionsrichtung bestimmt, 
und indero diese im Laufe der geistigen Entwicklung stetig sich 
wandelt, ist sie es, die von Epoche zu Epoche fiir die kiinstlerische 
Gestaltung selbst neue Motive schafft. In diese werden nun die auf 
den vorangegangenen Stufen erworbenen aufgenommen und je 
nach den obwaltenden Bedingungen bald unverandert als zierender 
Schmuck weitergefiihrt, bald aber auch in der Richtung der neuen 
Motive abermals umgewandelt. 

Die Keramik bietet uns so allem Ansclieine nach eine nahezu 
liickenlose Folge von Zeugnissen fiir die Entwicklung der Phantasie 
in der bildenden Kunst. Nachdem wir an diesem ausgezeich- 
neten Beispiel das Ineinandergreifen elementarer Prozesse bei der 
Entstehung des Kunstwerks von seinen mit der Befriedigung zwin- 
gender Lebensbedtirfnisse durch technische Mittel beginnenden An- 
fangen an bis zur asthetischen Verwirklichung der Ideen, die den 
tiefsten geistigen Inhalt des menschlichen Lebens ausmachen, ver- 
folgt haben, wtirde es fiir den gegenwartigen Zweck nutzlos sein, 
in ahnlicher Weise auch die andern Objekte der Zierkunst, wie Ge- 
wandung, Waffen, Gerate, endlich den Ubergang des Ornaments 
auf die Werke der Architektur und der andern Kiinste, sowie die 
Ergebnisse dieser Riickwirkungen und YVechselwirkungen eingehend 
zu betrachten. Wo immer wir den Erscheinungen naher nachgehen 
konnen, da bietet sich uns eine in alien wesentlichen Ziigen tiber- 
einstimmende psychologische Entwicklung. Die einzelnen Gestal- 
tungen aber, die diese infolge besonderer Kulturbedingungen an- 
nimmt, gehoren in das Gebiet der speziellen Volkerpsychologie und 
der Kunstgeschichte. Denn in dem MaDe, als der praktische Zweck 
zuriicktritt und dadurch die Phantasie freieren Spielraum gewinnt, 
wird nun auch die Vielgestaltigkeit der Formen wie ihrer Motive 
grofler, und treten neben den allgemeinen geistigen Bedingungen 
singulare Einfliisse hervor, bei denen die besonderen Eigenscaaften 
einzelner Personlichkeiten zu wachsender Geltung gelangen. 
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Gewandung, Wafifen und Gerate gleichen nun darin durchaus 
den Objekten der Keramik, daO sie zunachst allgemeinen Lebens- 
bediirfnissen dienen, auflerdem aber durch die Ausstattung mit 
Ornamenten der verschiedensten Art in das Gebiet der Zierkunst 
hintiberreichen. Da sich jedoch die allgemeinen Motive der kerami- 
schen Ornamente hier in iibereinstimmender Weise wiederholen, so 
konnen wir uns auf eine kurze Betrachtung der besonderen Eigen- 
tiimlichkeiten beschranken, die der kiinstlerische Schmuck dieser 
Objekte infolge der besonderen Bedingungen annimmt, die teils 
die Lebensbediirfnisse, aus denen sie entstanden, teils die dem Mate¬ 
rial anhaftenden Herstellungsmotive mit sich fiihren. 

g. Der Schmuck der Gewandung. 

In dem Schmuck der Gewandung wiederholen sich, modifiziert 
durch die Bedingungen des Schutzbediirfnisses, alle Motive, die bereits 
bei dem direkten Korperschmuck, namentlich bei der Bemalung und 
Tatowierung der Haut, wirksam sind. Nun liefien sich die Motive 
des direkten Korperschmucks nach dem zugleich alle ihre Wand- 
lungen zusammenfassenden Grundcharakter derselben dem Prinzip 
der Geltendmachung der eigenen Personlichkeit unterordnen. 
Als den wahrscheinlichen Anfang der Entwicklung haben wir aber 
das Zaubermotiv, als ihr Ende das reine Schmuckmotiv kennen 
gelernt. Zwischen diesen Endpunkten konnen dann noch wechselnde 
Nebenmotive eintreten und gelegentlich wohl auch zu Hauptmotiven 
werden: so die Hervorhebung von Geschlechts-, Standes- und Besitz- 
unterschieden, der Aufnahme in die Mannergemeinschaft usw. (Vgl. 
oben S. 159.) Dem gegeniiber ist die Funktion der Kleidung als 
Schutzmittel lediglich von den klimatischen Bedingungen und dem 
Grade der Anpassungsfahigkeit des Menschen an die Auflentemperatur 
abhangig. Wenn darum die Gewandung im ganzen mannigfaltiger 
wechselt als Bemalung und Tatowierung, so liegt dies wohl in der 
hier sich entfaltenden Interferenz jener beiden Plauptmotive, des 
Schutz- und des Schmuckbediirfnisses, begriindet, wobei das letztere, 
der Kiirze wegen gewahlte Wort die am SchluD dieser subjektiven 
Motivreihe hervortretende Erscheinung nur stellvertretend fiir die 
ganze, in ihrem Anfang meist unserer naheren Nachweisung entzogene 
Reihe gelten soli. Nun kann aber eine solche Interferenz offenbar in 
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doppelter Weise wirksam werden. Einmal in dem Sinne, dab das 
Schutz- liber das Schmuckbediirfnis die Oberhand gewinnt: dies 
natlirlich vorzugsweise dann, wenn infolge der Ungunst des Klimas 
der Schutz besonders dringlich wird. Auf die Klcidung selbst wirkt 
dieses Moment, wie die Trachten der die Polarregionen bewohnen- 
den Volker zeigen, in hohem Grade ausgleichend. Das Schmuck- 
bedlirfnis wird zurlickgedrangt: es kommt hochstens bei beson- 
deren Gelegenheiten, z. B. bei Zauberzeremonien in dem Gewand 
der Schamanen, zur Geltung 1 ). Tatowierung, Bemalung und son- 
stiger direkter Korperschmuck dagegen beschranken sich bei den 
Bewohnern des hohen Nordens auf dem amerikanischen wie asia- 
tischen Kontinent auf das allein sichtbare Angesicht. Dock laOt 
sich dieses Verhaltnis nicht unbedingt umkehren: die Gebiete, wo 
das Schutzbedurfnis nur ein geringes ist, sind zwar im allgemeinen 
auch solche, in denen besonders die Tatowierung ihre reichste Aus- 
bildung gefunden hat. Aber dies ist doch keineswegs konstant, wie 
namentlich die polynesischen Inselbevolkerungen zeigen, bei denen 
reiche und sparsame Tatowierungen oft auf naheliegenden Inseln 
nebeneinander bestanden, und wahrscheinlich vor der Ankunft der 
Europaer bereits Fluktuationen in der Herrschaft dieser Formen 
vorkamen. 

Doch jenes Ineinandergreifen von Schutz und Schmuck kann 
auch noch in einem zweiten, dem vorigen entgegengesetzten Sinne 
stattfinden, indem beide sich miteinander verbinden und nun die 
Gewandung selbst zur Haupttragerin des Schmucks wird. Form, 
Farbe und ornamentale Ausstattung des Gewandes sind dann resul- 
tierende Produkte beider Faktoren, und aus dem wechselnden Uber- 
gewicht des einen oder andern zusammen mit den weiter zuriick- 
liegenden Motiven religioser und sozialer Art resultieren nun die 
Erscheinungen, die den Inhalt der Geschichte der Kleidung von 
den friihen Anfangen der Kultur bis herab auf die Gegenwart 
ausmachen. Uns interessieren hier nur die Anfange dieser Ge¬ 
schichte, und bei ihnen wieder vorzugsweise diejenigen Teile der- 
selben, wo das Schmuckbediirfnis noch nicht jene primaren Motive 


x ) Beispiele vom Kleiderschmuck der Eskimos vgl. bei L. M. Turner, The Hudson 
Bay Eskimo, Report of the Ethnol. Bureau, Washington, XI, 1894, p. 281 ft. 
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abgelost hat, die zwingenderer Natur sind als die spielenden Ver- 
zierungen des eigentlichen Schmucks oder die Uberreste einst be- 
deutungvollerer Formen der Gewandung, die zum Teil heute noch 
in der Standes- und der Berufstracht sowie in den spezifischen 
Fest- und Trauertrachten zurtickgeblieben sind. Wo immer wir 
aber einem Zustande nahekommen, der jene Motive, die sich mit 
Wahrscheinlichkeit als die Ausgangspunkte des direkten Korper- 
schmucks annehmen lieflen, auch in der Tracht deutlicli erkennen 
und den Schutzzweck zuriicktreten laBt, da erscheint die Ge¬ 
wandung und erscheint insbesondere der Schmuck, mit dem sie 
ausgestattet ist, wesentlich als eine Projektion des direkten 
Korperschmucks auf das den Korper bedeckende Kleid. 
Nattirlich wird dabei das Ornament mannigfach modifiziert, indem 
es sich dem veranderten Material und den Anforderungen an eine 
schiitzende Bedeckung anpaBt. Das sind Bedingungen, die einer- 
seits der Phantasie, die nun nicht mehr beliebig auf den gegebenen 
Korperfiachen ihre Zeichnungen entwerfen kann, Schranken auf- 
erlegen, die aber anderseits zugleich reichere und mannigfaltigere 
Farbungen zulassen und neue wichtige Formmotive hinzubringen. 
Namentlich sobald jene friihe Kunst des Flechtens, die ja schon in 
die ornamentale Keramik, wie wir sahen, so wirkungsvoll eingriff, 
von den primitiven Korbgeflechten auf die Plerstellung der Gewand- 
stofife iibertragen wird, beginnen hier die Herstellungsmotive in ahn- 
licher, nur noch weit zwingenderer Weise wirksam zu werden wie bei 
den Objekten der primitiven Keramik. Denn das Geflecht oder 
Gewebe enthalt an sich schon eine Fiille ornamentaler Motive, die 
sich vollends durch die Verwendung von Riemen und Fasern aus 
verschiedenem, namentlich verschieden gefarbtem Material in der 
mannigfaltigsten Weise steigern. So entspinnt sich auch hier jene 
Konkurrenz von Formen, die aus aufteren Bedingungen der Technik 
liervorgegangen sind, mit der willkiirlichen Weiterfiihrung und Ver- 
bindung derselben, die alien Entwicklungen des Ornaments eigen ist. 
Dabei fiihren dann die Modifikationen der technischen Ausftihrung 
immer von selbst wieder zu neuen regelmaOigen Bildungen, die 
doch anschaulich erst in dem Moment erfattt werden, wo sie bereits 
vollendet sind. So entwickelt sich eine bald planlos experimen- 
tierende, bald erfinderische Technik, durch welche die Kunst des 
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Flechtens und Webens friihe schon eine relativ hohe Ausbildung 
erreicht, und die dann wieder auf alle andern ornamentalen Kiinste 
zuriickgewirkt hat. Vor allem ist es die Kleidung, bei der im 
groBen schon durch die bilaterale Symmetric des Korpers das Ver- 
langen nach RegelmaBigkeit erweckt wird, und dem nun im kleinen 
das durch die technische Herstellung entstehende Muster zuerst 
der geflochtenen und dann der gewebten StofTe entgegenkommt. 
Denn diese Geflecht- und Gewebemuster werden an RegelmaBig- 
keit ihrer Bildung nur von manchen Naturprodukten erreicht oder 
iibertroffen. 

Diese Bedingungen bewirken es, daB das Gewand und die ihm 
ahnlichen Erzeugnisse der Flecht- und der Webekunst, wie Matten 
und Decken, vielfach sich direkt zu einer reichen, rein auf den 
Motiven der Herstellung beruhenden geometrischen Ornamentik 
entwickeln. Jener Umweg, auf dem iiberall sonst namentlich die 
komplizierteren geometrischen Muster entstanden sind, der Umweg 
iiber die Tier- und Menschendarstellung, kann daher in diesem 
Falle anscheinend ganz hinwegfallen, falls er nicht durch die Uber- 
nahme eines fertigen Musters aus einem andern Gebiete der Zier- 
kunst nachtraglich doch eingeschlagen wird. In dieser von friihe 
an stark ausgepnigten lendenz der Flechtkunst und ihrer Fort- 
setzung in die Webekunst liegt es denn auch begriindet, daB uns 
hier weitaus am haufigsten Objekte mit reicher und dennoch 
vollkommen rein gebliebener geometrischer Ornamentierung be- 
gegnen. Je begreiflicher dies nach den technischen Vorbedingungen 
diesei Kiinste ist, um so mehr spricht es dann aber von vornherein 
fiir den Hinzutritt spezifischer Motive, wenn gleichwohl vor allem 
bei solchen Objekten, deren Zweck mit sehr ausgepragten religiosen 
und sozialen Motiven in Beziehung steht, wiederum Nachahinungs- 
muster zu dem primaren geometrischen Ornament hinzutreten. Da- 
hin gehoren vor allem die ohnehin durch reicheren Schmuck aus- 
gezeichneten Gewander der Hauptlinge und ICrieger, der Zauberer 
und I liester oder der Mitglieder religioser Genossenschaften, endlich 
die Matten und Decken, an denen es bei Hof- und Zauberzere- 
monien nicht zu fehlen pflegt. AuBer Menschen- und Tierformen 
sind es besonders fratzenhaft gestaltete, gorgonenahnliche Gesichter, 
die uns auf solchen Gewandstiicken begegnen; daneben, wo mytho- 



Die Entwicklung der Zierkunst. 


203 


logische Vorstellungen dies nahelegen, Sonnen, Monde und Sterne. 
Besonders aber ist es ein Bild, das unabhangig in den verschieden- 
sten Teilen der Erde an solchen Gewandstiicken wiederkehrt: das 
Auge. Auf dem Zaubermantel, den der »Medizinmann« der Indianer 
bei feierlichen Anlassen tragt, auf den Matten und Decken, die zu 
gleichen Zwecken verwendet werden, begegnet man dem Augen- 
ornament in den aller- 
verschiedensten Gestal- 
ten: in Gesichtern von 
wechselnder Form und 
Grofle oder fur sich 
allein in ornamentaler 
Umrahmung, oft Dut- 
zende von Augen fiber 
ein und dasselbe Ge- 
wandstiick verteilt (Fig. 

47) 1 ). Das gleicheMotiv 
findet sich weitverbrei- 
tet in der Gewand- und 
Mattenbereitung der 
ozeanischen Inselvvelt. 

Auch unter den Sym- 
bolen der Tatowierung 
haben wir es bereits 
kennen gelernt. (S. oben Fig. 23 u. 24, S. 162 f.) Die Bedeutung dieses 
Motivs kann, besonders wo es in so vielfacher YViederholung vor- 
kommt, nicht zweifelhaft sein: sie hangt offenbar mit der wichtigen 
Rolle zusammen, die der Glaube an die zauberhafte Wirkung des 
Blicks in der primitiven Psychologie spielt, und dem wir noch im 
heutigen Aberglauben in der Furcht vor dem >bosen Blick« iiberall 
begegnen 2 ). In der Kunst reichen die Spuren dieses Glaubens von 
den mehraugigen Fetischbildern afrikanischer Negervolker an bis zu 
dem idealen Gorgonentypus der griechischen und den ihm ver- 
wandten Formen der mexikanischen Kunst 3 ). Dabei bleiben aber 

. x ) Mallery, Ethnol. Rep. Washington, X, 1893, P* 43 °* 

2 ) Vgl. unten Kap. IV. 

3 ) Das mexikanische Altertum bietet hier zugleich das seltene Beispiel, dab das 



Fig. 47. Zaubermantel der Chilkat-Indianer, 
nach Mallery. 
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doch Gewander, Decken und Matten im allgemeinen die bevorzugten 
Objekte. Der Grund ist hier derselbe, der auch bei der Tatowierung 
das Auge bevorzugen und vielfach noch sonst nach der stilisierenden 
Verwandlung der iibrigen Teile einer nachgeahmten Tierform das 
Auge allein deutlich erkennbar zuriickbleiben laOt. Der Schmuck 
des Gewandes ist hier so recht die Projektion der Tatowierung und 
ihrer Motive von der natiirlichen Korperhiille auf die ktinstliche. 
Nur steigert beim Gewand die leichtere Ausfiihrung des Motivs die 
Fiille der Anwendungen und damit dessen Wirkungen. Beim An- 
blick eines Zaubermantels wie des in Fig. 47 abgebildeten begreift 
man, dafl da, wo der Glaube an die damonische Macht des Blicks 
noch lebendig ist, ein solches von drohenden Augen strotzendes 
Kleid nicht nur als ein magischer Schutz gegen aufiere Gefahr, 
sondern als ein Mittel zur Ausiibung magischer Wirkungen gelten 
kann. Ist doch selbst fur den Beschauer, der von solchem Aber- 
glauben ganzlich frei ist, noch etwas von der eigentiimlch un- 
heimlichen Gefiihlswirkung, die dieses gehaufte Augenornamcnt aus- 
iibt, erhalten geblieben. Von diesen Fallen, wo noch heute fur 
uns eine einigermaOen verwandte psychische Wirkung anklingt, 
miissen wir aber sicherlich ausgehen, um Sinn und Bedeutung 
dieser primitiven Ornamentik zu wtirdigen. So wenig wie die 
Augen der Masken, Gewander und Matten urspriinglich bloBe 
Schmuckmittel gewesen sind, ebensowenig wird dies von den son- 
stigen, der umgebenden Tierwelt entnommenen Symbolen, den 
Schlangen, Eidechsen, Vogeln, oder von den Bildern der Gestirne 
gelten, die uns auf solchen Gewand- und Teppichmustern ebenso 
wie in den Zeichen der Tatowierung begegnen. Wenn der Mensch 
der primitiven Kultur sein Kleid und seine Umgebung mit den 
Symbolen damonischer Wesen schmiickt, so stellt er sich camit in 
den unmittelbaren Schutz dieser Damonen, und dieser Zweck ist 
dem des bloften Schmucks wohl lange vorausgegangen. Der letztere 
muOte aber freilich von selbst zu jenem hinzutreten, indem das 
Produkt dieser primitiven Kunst von Anfang an schon in den ein- 
fachen Herstellungsmotiven der Objekte iiberall zugleich asthetische 


Augenornament in mckrfacher Wiederholung, im AnschluB an die Topfe in Menschen- 
gestalt, sogar in der Keramik vorkommt. Vgl. Ed. Seler, Gesammelte Abhandlungen 
zur amerikanischen Sprach- und Altertuinskunde, Bd. 2, 1904, S. 328 f. 
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Eindriicke erzeugte, die nun in gleichem Sinn auf die magischen 
und symbolischen Bilder, die in sie aufgenommen wurden, zuriick- 
wirkten. Darin lag dann zugleich einerseits der Antrieb zu einer 
fortwahrenden Angleichung der Nachahmungs- an die Herstellungs- 
motive und ihre selbstandigen rein ornamentalen Weiterbildungen, 
anderseits die Bedingung zu der stetigen und allmahlichen Umwand- 
lung der Objekte in reine Schmuckgegenstande. So ist das Asthe- 
tische hier liberall nicht das Urspriingliche, sondern das letzte Er- 
gebnis, das aus seiner Verbindung mit den anfangs weit tiberwiegenden 
mythologischen Beweggriinden zuriickbleibt. DaO dieser Ubergang 
schon in relativ primitiven Zustanden mindestens teilweise eingetreten 
ist, das wird aber allerdings wohl nicht unwesentlich gerade bei der 
Flecht- und Gewebetechnik durch die fortschreitende Stilisierung 
unterstiitzt, da diese mit der Veranderung der urspriinglichen Form 
doch auch mehr und mehr deren Bedeutung verdunkelt, analog 
etwa wie der Lautvvandel den Wechsel der urspriinglichen Bedeu- 
tungen der Worter gefordert hat. 


h. Werkzeuge und Waffen. 

Wahrend die Kleidung in dem Schutzbediirfnis ihren nachsten 
Ursprung hat und erst unter der Wirkung sekundarer Motive dem 
Streben nacli auOerer Betatigung dienstbar geworden ist, stehen 
Werkzeuge und Waffen in der Reihe der Hilfsmittel einer primi¬ 
tiven Kultur auf der entgegengesetzten Seite. Sie dienen von An- 
fang an ganz und gar dem Zweck auOerer Machtwirkung, und das 
Werkzeug, das nach seiner allgemeinen Bestimmung wohl wieder 
als das urspriinglichere von beiden angesehen werden darf, findet 
sein Vorbild in den natiirlichen Werkzeugen des Menschen, in den 
Armen, Handen, Fingern, den Organen, die durch ihre kombinierten 
Bewegungen und je nach Bediirfnis unterstiitzt durch noch andere 
Korperteile die Muskelkraft jeweils in der fiir bestimmte Arbeits- 
zwecke geeigneten Form nach auDen tragen. Das kiinstliche Werk¬ 
zeug fiigt dazu schon in seinen primitivsten, aus Stein oder Holz 
gefertigten Formen die Eigenschaften eines harteren Materials und 
groflerer Hebelarme, die der Wirkung der Kraft zustatten kommen. 
Hammer und Axt, Messer und Dolch, diese urspriinglichen Werk¬ 
zeuge, sind aber zugleich die friihesten Formen der Waffe, und wie 
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der Mensch von friihe an Arm und Faust ebenso beim Aufbau 
seiner Hiitte und zu sonstigen fur sein Leben notwendigen Arbeiten 
wie zur Abwehr gegen ihn bedrangende Feinde verwandte, so 
werden wohl auch schon die altesten Steinaxte und Steinmesser 
dem doppelten Zweck des Werkzeugs und der Waffe gedient haben. 
Doch mit dem Fortschritt der Technik differenzierten sich natur- 
gemaO diese Hilfsmittel aktiver Kraftbetatigung nach ihren ver- 
schiedenen Zwecken, und alles spricht dafiir, dafl hier zunachst die 
Waffe vor dem Werkzeug den Vorsprung gevvonnen hat. Denn 
Hilfsmittel, die den spezifischen Charakter der Waffe, ohne die Mog- 
lichkeit der Venvendung als Arbeitswerkzeuge, an sich tragen, be- 
gegnen uns schon in friihester Zeit in der Lanze, in Bogen und 
Pfeil, in der Schleuder sowie in den Wurfholzern und Wurfbrettern 
mancher Naturvolker. In welcher Weise Waffen und Werkzeuge 
ihren besonderen Zwecken angepaOt und zugleich, wie wir vermuten 
dtirfen, teils nach den in den natiirlichen Organen des Korpers ge- 
gebenen Vorbildern, teils wohl auch, wie z. B. der Bogen, nach 
gelegentlichen Erfahrungen entstanden sind, kann um so mehr un- 
erortert bleiben, als man in dieser Beziehung ohnehin auf blofte 
Vermutungen angewiesen ist. Nicht minder mtissen hier die Zeug- 
nisse friiher Kulturbeziehungen, die sich aus der Verbreitung ge- 
wisser Formen des Bogens, des Schildes oder anderer Waffen er- 
geben, als rein ethnologische Probleme ausgeschieden werden 1 ). 
Um so mehr ist auch in diesem Falle die Art und Weise, wie sich 
mit dem unmittelbaren physischen Zweck der Waffen und Werk¬ 
zeuge weitere, diesem Zweck an sich fremde Motive verbinden, 
psychologisch bedeutsam. Solche Motive finden aber wiederum 
ihren Ausdruck in alien den anscheinend zwecklosen Attributen, 
die wir dem auch hier seiner urspriinglichen Bedeutung nach zu¬ 
nachst unbestimmten Begriff des Schmucks unterordnen. In die¬ 
sem Fall tritt aber ein Verhaltnis augenfallig hervor, das auf 

x ) Uber die Beziehung der primitiven Werkzeuge zu den Korperorganen vgl. 
E. Kapp, Grundlinien einer Philosophic der Technik, 1875, S. 40 ff. Uber die Ver¬ 
breitung der afrikanischen Pfeile und Bogen Fr. Ratzel, Abh. der Phil.-hist. Kl. sUchs. 
Ges. der Wiss. Bd. 13, 1891, S. 291 ff. und Berichte derselben Ges. 1887, S. 233 ff. 
Uber die des Bogens und Speers im indo-afrikanischen Volkerkreise Ratzel ebenda, 
Ber. 1893, S. 147 ff. Uber Schilde und andere afrikanische Waffen L. Frobenius, 
Der Ursprung der afrikanischen Kulturen, 1898, S. 23 ff. 





Die Entwicklung der Zierknnst. 


207 


jene Bedeutung Licht zu werfen scheint: es ist dies, daft die Waffe 
friiher als das Werkzeug mit mancherlei Ornamenten versehen wird, 
und daO unter den verschiedenen Formen der Waffe im allsremeinen 
wieder diejenigen, die von Anfang an nur als Waffen, nicht gleich- 
zeitig als Werkzeuge dienen, friiher solche Nebenattribute emp- 
fangen haben als jene, bei denen ein doppelseitiger Gebrauch 
moglich ist. In der Regel ist es erst eine verhaltnismaftig hohere 
Kultur, die auch das Werkzeug gelegentlich mit Schmuck ver- 
sieht. Dagegen tragen schon die Wurfbretter und Wurfholzer der 
Wilden nicht selten ornamentale Symbole. Dasselbe gilt fur Bogen 
und Pfeil und besonders fur den Schild, der ja in einer bei den 
Kulturvolkern der Alten und der Neuen Welt ubereinstimmenden 
Entwicklung in der Nebenform des »Wappenschildes« zum reinen 
ornamentalen Symbol geworden ist. Dieser Ubergang war aber 
natiirlich nur dadurch moglich, dafl der Schild schon in seiner ur- 
sprunglichen Form die Motive zu solchen ornamentalen Ausstat- 
tungen in sich trug. 

Hier, wie bei den meisten andern Objekten der Zierkunst, ist 
freilich das Ornament kein ausnahmsloses Attribut der Gegenstande. 
Wie neben dem mit reichem Schmuck versehenen Festgewand das 
Alltagskleid in vielen Fallen nur seinem nachsten Zweck der Be- 
deckung und des Schutzes dient, und erst in dem Prunkgewand des 
Hauptlings und des Priesters die schmiickende Phantasie sich un- 
gehemmt entfaltet, so verhalt es sich auch mit der Waffe. Es sind 
immer nur einzelne, aus irgendwelchen Griinden bevorzugte Exem- 
plare, an denen sich die schmiickende Kunst betatigt. Diese ver- 
sagt um so mehr, je verganglicher und je mehr dem Verlust aus- 
gesetzt die Wafte ist. Darum ist der Bogen weit haufiger geschmiickt 
als der Pfeil, das Wurfbrett haufiger als das Wurfholz. Den reich- 
sten Schmuck tragt aber, wo iiberhaupt das Schmuckbediirfnis im 
Gebiet der Waffentechnik um sich gegriffen hat, der Schild. Er, 
der am meisten von alien Waffen ein bleibendes Eigentum seines 
Tragers ist, bildet, wie die Kleidung, einen Teil seines Selbst. 
Hatte sich der primitive Schmuck der Bemalung und Tatowierung 
des eigenen Korpers auf das Gewand iibertragen, so wird nun 
wiederum der Schmuck des Kleides auf den Schild des Kriegers 
projiziert; und um der Bedeutung willen, die dieser als Schutz im 
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Kampfe besitzt, wird er als ein besonders wertvolles Eigentum ge- 
schatzt, an dem sein Trager mit Vorliebe die Symbole seines Ranges 
und seiner Abstammung anbringt. Darum ist nicht das Gewand, 
sondern der Schild zum vornehmsten Wappensymbol geworden, 
dem meist nur als Nebenbestandteile andere Stiicke der Bewaffnung, 
der Helm, das Schwert, die Lanze, beigegeben wurden. Gerade in 
dem Ornament der Waffen offenbaren sich aber auflerdem sclion 
auf primitiveren Stufen nicht unbetrachtliche Unterschiede der Phan- 
tasiebegabung und ihrer Richtung. So steht der afrikanische Volker- 
kreis in der Ausschmiickung dieser Gegenstande, wie auch sclion 
der Kleidung, weit zuriick hinter den ozeanischen und amerikanisc hen 
Stammen, obgleich die Waffentechnik als solche, die Vielgestaltig- 
keit der Wurfmesser, Streitaxte und Schilde in Afrika eine iiberaus 
reiche ist. 

DaG nun, abgesehen von diesen Schwankungen im einzelnen, 
die Waffe durchgangig mehr als das Werkzeug Objekt des Schmucks 
wurde, ist wohl zum Teil schon aus der Haufigkeit des Gebrauchs 
psychologisch begreiflich. Das Werkzeug, mit dem der Mensch 
alltaglich umgeht, dessen Wirkungen ihm iiberdies so gelaufig sind 
wie die seiner eigenen Arme und Hande, hat mit dem niitzlichen 
Zweck, dem es dient, seine Bedeutung erschopft: es ist zu einem 
selbstverstandlichen Attribut des Lebens geworden. Anders die 
Waffe, deren Wert hoher steht, weil sie seltener gebraucht wird, 
die aber, auGer fur den ernsten Kampf, auch ftir das beliebteste 
Spiel kriegerischer Stamme, fiir den Kriegstanz, Verwendung findet. 
Gleichwohl sind das nur sekundare Momente. Als die primare Be- 
dineuncr wird man vielmehr dies ansehen miissen, daG Kampf und 
Krieg in ungleich hoherem MaGe das Fiirchten und Hoffen und die 
Leidenschaften des Menschen erregen als die ruhigeren Beschaf- 
tigungen des Baumfallens, der Aufrichtung von Zelten und Hiitten 
und ahnliches. Das leidenschaftlich bewegte Gemiit findet darum, 
wie in der gesteigerten Energie der Bewegungen, so in der jan- 
zen aufieren Erscheinung einen adaquaten Ausdruck, und dieser 
Gesamtstimmung passen nun auch Kleidung und Waffen sich an. 
Darum schmiickt der Krieger fur den Kampf und seine Naciibil- 
dungen, den Kriegstanz und das Kampfspiel, sich selbst, seine 
Kleider und Waffen. Er bemalt sein Angesicht, gibt sich durch 
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Federn, mit denen er Haupt und Kleider ausstattet, ein impo- 
nierendes Aussehen und sucht nun auch seine Waffen und vor 
allem den ihn schiitzenden und zugleich als Waffe im Nahekampf 
dienenden Schild furchterregend zu machen. Doch mag damit 
auch ein Teil der Motive gekennzeichnet sein, die den Krieg und 
seine spielenden Nachahmungen zu erlesenen Gelegenheiten machen, 
um Pracht und Schmuck zu entfalten, so kann damit der letzte 
Ursprung dieser wichtigen Betatigungen der Zierkunst noch nicht 
erschopft sein. Gerade die charakteristischen Elemente des Waffen- 
schmucks namlich, die Zeichnungen der Lanzen und Streitaxte, 
der Wurfholzer und ihrer Widerlager, tragen zu jenem pomp- 
haften Aussehen des Kriegers, wie es durch Federschmuck und 
Gesichtsbemalung und andere weithin sichtbare Attribute erzeugt 
wird, nichts bei. Der Schild, der mit Vorliebe ebenfalls glanzend 
bemalt wird, tut dies zwar; aber da uns in seinen Zeichnungen 
vielfach dieselben Objekte wiederbegegnen, die, ohne in die Feme 
zu wirken, auch den Waffen beigegeben sind, so wird auch hier 
an eine ahnliche Verbindung der Motive zu denken sein, wie sie 
uns schon so vielfach begegnet ist. Dies bestatigt in der Tat 
durchaus die Beschaffenheit der Waffenornamente. Wohl linden 
sich auch hier rein geometrische Verzierungen, denen einc Beziehung 
zu Objekten der Natur nicht mehr anzusehen ist, und in manchen 
Fallen, wie z. B. bei den aus Flechtwerk gefertigten Schildformen, 
mag schon die Herstellungsweise, ahnlich wie bei andern Objekten, 
zu rein geometrischen Ornamenten gefiihrt haben. Aber bei den 
eigentlichen Angriffswalfen kommen im allgemeinen solche Herstel- 
lungsmotive nicht in Betracht, und hier tritt nun auch wiederum das 
Tiermotiv iiberall in den Vordergrund, entweder in seiner noch 
deutlich erkennbaren urspriinglichen Form oder in mehr oder we- 
niger stilisierten Umbildungen, durch die es dann in geometrische 
Ornamente iibergehen kann. Dennoch bleibt es gerade bei der 
Waffe noch haufig in seinen originaren Formen erhalten, sei es fiir 
sich allein, sei es in Verbindung mit stilisierten geometrischen Ver¬ 
zierungen. Die bedeutungsvollsten Bestandteile solch gemischter 
Ornamente bilden danach auch hier die Tierzeichnungen. DaB sie 
kein zufalliger oder aus bloftem asthetischen Wohlgefallen ange- 
brachter Schmuck sind, daran kann aber kein Zweifel bestehen. 

Wundt, Volkerpsychologie II, 2. 


14 



2 IO 


Die Phantasie in der Kunst. 


Denn die Tiere, mit deren Bildern Waffen und Schilde geschmiickt 
werden, sind durchweg die gleichen, die uns auch in der Tatowierung, 
auf den Manteln der Zauberpriester oder an den als spezifische Kultus- 
objekte beniitzten Zauberstaben begegnen. So zeigen die Wurf- 
holzer und Wurfbretter der Australier besonders haufig Schlangen- 
und Vogelformen und gelegentlich auch anscheinend aus Vogel und 
Krokodil zusammengesetzte Mischgestalten, seltener Umrisse mensch- 



Fig. 48. Australisches Wurfholz, nach Curr. 


licher Figuren (Fig. 48 und 49). Ahnliche Typen finden sich auf 
Neueuinea und auf den Inseln Mikronesiens 1 ). Auf afrikanischem 
Boden ist es die Eidechse, die uns, entsprechend der Verbreitung 
ihrer Formen und der Bedeutung, die sie demnach auch im Kultus 
dieser Landergebiete einnimmt, iiberall wiederbegegnet. Sie findet 
sich auf den verschiedensten Objekten, von den Zauberstaben der 



Fetischpriester, den Wafifen und Schilden an bis herab zu den 
Kiirbisgefaflen und Spielmarken (Fig. 50) 2 ). GewiO mag bei der 
Mannigfaltigkeit dieser Venvendungen fiir Gegenstande des taglichen 
Gebrauchs die urspriingliche Bedeutung gelegentlich verblaOt sein. 
Aber daB sie eine solche iiber die blofl spielende Nachahmung 
hinausgehende gehabt hat, wird man auch hier nicht bezvveifeln 
konnen. Wenn Lanze, Streitaxt und Schild mit den gleichen Sym- 

1) E. M. Curr, The Australian Race, vol. 1, 1886, p. 143 ff. F. von Lusehan, 
Das Wurfholz in Neu-Holland und in Ozeanien, Festschrift fiir Ad. Bastian, 1896, 
S. 131 ff. 

2 ) K. Weule, Die Eidechse als Ornament in Afrika, Festschrift fiir Ad. Bastian, 
S. 169 ff. 
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bolen geziert sind wie der Zauberstab, so hat dabei sicherlich ur- 
spriinglich die Absicht bestanden, auch ihnen etwas von den gleichen 
Zauberwirkungen mitzuteilen. DaD das Geschofl trefife, daO der 
Schild den Angegriffenen schutze, dafiir sind sie zunachst mit den 
erforderlichen physischen Eigenschaften ausgestattet. Doch mit diesen 
naturlichen Mitteln wunscht der Naturmcnsch zugleich die Kraft des 
Zaubers zu verbinden, der dem Wurfholz das todliche Ziel und 
dem Schild seine schiitzende Macht sichert. Und so traet wohl 

o 

selbst die harmlose Spielmarke ihr Symbol urspriinglich nicht ohne 
den tieferen Sinn, dem, der sich ihrer bedient, das Gluck herbei- 
zuzaubern. Unter alien Gegenstanden 
der Bewaffnung sind es jedoch die 
Schilde, die in den Attributen, mit 
denen sie versehen werden, am deut- 
lichsten und am dauerndsten die Spuren 
dieses Ursprungs an sich tragen. Der 
Schild soil decken und schiitzen; er soli 
aber auch schrecken und, wenn notig, 
ebenso durch seine Zauberkraft wie 
durch seinen physischen Widerstand das 
feindliche Geschofl unwirksam machen. 

Besonders der Schild ist es dahcr, der 

neben den Tierformen, die in ahnlicher Bedeutung auch in der Tiito- 
wierung und an den Waffen vorkommen, den Schlangen, Vogeln, 
Krokodilen, besonders haufig* das Augenornament tragt. Er gleicht 
darin nicht selten jenen Zaubermanteln und Zaubermattcn, die den 
Beschauer aus zahllosen Augen anstarren (s. oben Fig. 47) x ). Hierin 
ist eben der Schild eine Projektion des Gewandes, und zwar nicht 
blofl, wie es oben genannt wurde, des Gewandes iiberhaupt, sondern 
speziell des Zaubergewandes, das gleichzeitig vor fremdem Zauber 
schiitzen und selber nach auflen Zauberwirkungen hervorbrinsren 
soil. Gerade in diesem Fall konnen wir wiederum leicht einierer- 
maflen nachfiihlen, was in der Seele des Zauberglaubigen beiin An- 
blick eines solchen Objektes vor sich geht. Wenn ein altmexika- 
nischer Wappenschild ein dem altesten griechischen Gorgonenty^pus 




Fig. 50. Afrikanische Eidechsen- 
ornamente, nach Weule. A Schild 
der Baluba. B Zauberstab der 
Konde. 


J ) H. Schurtz, Das Augenornament nd verwandte Probleme. 1895. 
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ahnliches Angesicht zeigt, starrende Augen, geoffneten Mund mit 
starken, an den Seiten hervortretenden Hauzahnen, so kann der 
Ausdruck des Entsetzens, das dieser Schild hervorbringen sollte, als 
er dereinst als Wehr im Kampfe gebraucht wurde, nicht sprechen- 
der dargestellt werden 1 ). Mochte darum vielleicht schon bei den 
alten Mexikanern selbst dieses Bild, als erst der Schild zum Wappen 
geworden war, leeres Symbol sein: der Ursprung ist jedenfalls auch 
hier die Wirklichkeit und nicht das blofle Symbol der Stammes- 
unterscheidung gewesen. Wie der Naturmensch in die Zeichnung 
eines Tieres oder eines menschlichen Angesichts die Seele verlegt, 
die in dem dargestellten Wesen selbst lebt, und wie das damonische 
Tier, das er auf sein WurfgeschoO zeichnet, diesem die todbrin- 
gende Balm weisen soil, so will er durch den mit dem Gorgonen- 
gesicht oder mit den drohenden Augen versehenen Schild den 
Feind nicht bloO schrecken, sondern bezaubern. Gilt doch in der 
urspriinglichen Verkettung der Affekte mit den Eindriicken, durch 
die sie erregt werden, der Schreck, den ein Objekt einfloftt, selbst 
schon als eine Wirkung des Zaubers, den es ausiibt. 

In allem dem sind die Ornamente der Waffen und Schilde in viel 
ausgesprochenerer Weise und wahrscheinlich dauernder die T'ager 
mythologischer Vorstellungen als der Schmuck der Gefafte, Kleider 
und Werkzeuge, bei denen die Zwecke des taglichen Lebens, denen 
sie dienen, so sehr im Vordergrund stehen, dafi die Nachbildung 
von Tier- und Menschenformen wohl vielfach nur auf einer spielen- 
den Wiederholung anderwarts entlehnter mythologischer Motive be- 
ruht und daher leicht in bedeutungslosen Schmuck iibergeht, oder 
aber auf cinzelne Gegenstande von besonders geheiligtem Gebrauche 
beschrankt bleibt, wie bei den Opferschalen und Zaubermanteln. 
Hier stehen die Waffe und besonders der Schild in der engen 
Beziehung ihres Schmucks zu magischen Wirkungen, die man von 
ihnen erhofft, wieder dem primitivsten aller Ornamente, dem direk- 
ten Korperschmuck, am nachsten. Mit der Tatowierung teilt daher 
die Ornamentik der Waffen und der Schilde auch die Eigenschaft, 
daft sie vor der stilisierenden Umwandlung der urspriinglichen 


x ) Vgl. die Abbildung bei Ed. Seler, Gesammelte Abhandlungen zur amerikani- 
schen Sprach- und Altertumskunde, Bd. 2, 1904, S. 592. Dazu oben Fig. 21, S. 150. 
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mythologischen Gebilde im ganzen mehr bewahrt worden ist als 
bei den meisten andern Objekten der Zierkunst. Zeigt doch noch 
der heutige Wappenschild seine Lowen oder Adler oder sonstige 
Tiere, die in weit entlegener Vorzeit als Verkorperungen damonischer 
Wesen gelten mochten, meist in wenig veranderter Gestalt. 


i. Das Ornament der Hausgerate. 

Hier schliettt sich nun die letzte Klasse von Gegenstanden, die 
neben den bisher genannten noch selbstandige Objekte der Zierkunst 
sein konnen, die der Hausgerate, wieder den ihnen in der Beziehung 
zum taglichen Leben gleichstehenden Gefatten und Werkzeugen 
naher an. Auch Banke, Schemel, Tische, Stiihle konnen des 
Schmucks um so leichter entraten, je mehr sie dem fortwahrenden 
praktischen Gebrauche dienstbar geworden sind. Dabei ereignet 
sich nun in dieser Geratetechnik, die ihre Objekte je nach dem zu 
Gebote stehenden Material aus Holz oder Stein fertigt, das 11am- 
liche, was in die friiheste Keramik schon die Nachahmung der 
Menschen- und Tiergestalt hineingetragen hat. Der praktische Zweck 
fordert eine bestimmte Form. Diese erweckt aber auch hier in 
dem Matte Assoziationen mit gelaufigen Tier- oder Menschenformen, 
als Herstellung und Zweck Bedingungen mit sich fiihren, die einer 
Ahnlichkeit der Formen entgegenkommen. So fordert die Stabilitat 
eines Gerates, das fest auf dem Boden stehen soil, mindestens vier 
Stiitzen, falls es nicht auf seiner ganzen Basis aufruhen soli, was fur 
viele Zwecke hinderlich ist. Nun mag es sein, dab bei der ersten 
Herstellung solcher vierbeiniger Mobel aus Holz oder Stein die 
Korperform des vierfuttigen Tieres bereits Vorbild gewesen ist. 
Sicher ist es aber, datt, nachdem einmal diese fur die Stabilitat 
der Objekte zweckmattigste Form gewahlt war, sie unmittelbar jene 
Assoziationen mit der Tierform erweckte, die noch heute in unserer 
Sprache nachwirken, wenn wir von den Beinen und Fiitten unserer 
Tische, Stiihle, Schemel oder Schranke reden. Bei uns sind freilich 
diese Vorstellungen abgeblattt. Wir beziehen darum das Gerat 
nicht mehr oder hochstens, wenn bestimmtere Assoziationen der 
Form zu Hilfe kommen, auf irgendein einzelnes Tier. Bezeich- 
nungen der Art haben sich daher auch in der Sprache nur aus- 
nahmsweise fur gewisse Gerate erhalten, wie in dem »Bock«, dem 
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»Pferdchen« (franz. chrucilet) fur eine Staffelei oder ahnliche mit 
langeren Beinen versehene Mobel. Anders der Naturmensch. Er 
assimiliert unmittelbar das Gerat selbst als ein in Form und Grofte 
entfernt ahnliches Tier, das ihm aus dem taglichen Anblick gelaufig 
ist, oder an das sein Interesse ihn fesselt. Die Tierform, die er 
in das Gerat hineinsieht, arbeitet er dann aber auch aus diesem 
heraus, wenn er es herstellt. So kommt es, daft uns hier, ganz 
ahnlich wie bei der Keramik, gerade auf den primitivsten Stufen 
Gerate begegnen, die im einzelnen jeden Schmuckes entbehren, 
die aber in ihrer Gesamtform irgendeine bestimmte Tiergesta.t zu 
ihrem Vorbilde haben. Dabei ist die Form des Rumpfes im all- 



Fig. 51. Holzschemel der Mebinaku (Zentralbrasilien), Jaguarform, 
nach K. von den Steinen. 

gemeinen durch den Gebrauchszweck, die der vier Beine durch 
die Forderung der Stabilitat gegeben. Was die Kunst als eine fiir 
diesen praktischen Zweck uberfliissige Beigabe hinzubringt, das ist 
nur der Kopf und allenfalls der Schweif: so in dem merkwiirdigen 
Schmuckstiick brasilianischer Waldindianer, das die Fig. 51 wieder- 
gibt, und in dem man unschwer bei aller Unbeholfenheit der Form 
den Versuch der Nachbildung eines Jaguars erkennt. Ahnliche For- 
men, auch von Vogeln, bei denen dann die vier Sttitzen zu einem 
einzigen Beinpaar vereinigt sind, finden sich bei diesen und andern 
primitiven Stammen vielfach 1 ). 


J ) K. v. d. Steinen, Unter den Naturvolkern Zentralbrasiliens 2 , 1897, S. 256 ff. 
Abbildungen ahnlicher Objekte aus Mittelamerika, die bereits einer etwas fort- 
geschritteneren Stufe angehoren, bei W. H. Holmes, Ancient Art of the Province 
of Chiriqui, Ethnol. Rep., Washington, VI, 1888, p. 26 ff. Analoge Formen finden 
sich in Ozeanien, Neuguinea und Westafrika, wo besonders die in diesen Ge- 
bieten verbreiteten Schemel mit Nackenstiitzen ein beliebtes Objekt kunstvoller 
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Mit der zunehmenden Kunstiibung erfahren dann diese Formen 
eine Umwandlung, in der sich auf das treueste die Entwicklung der 
Keramik wiederholt: die Tiernachahmung verschwindet allmahlich 
aus der Gesamtform, um durch die Nachbildung von Tier-, Men- 



Fig. 52. Steinschemel der Chiriqui in Pantherform, nach Holmes. 


schen- und auf der letzten Stufe auch von Pflanzenformen auf der 
Oberflache ersetzt zu werden. Einige Beispiele dieses Ubergangs 
zeigen die Abbildungen in Fig. 52 und 53. Fig. 52 ist ein Stein¬ 
schemel, der in der Gesamtform noch ganz den vorigen Typus 
bietet, abgesehen davon, daft der Kopf 
mit groflerer Sorgfalt ausgefiihrt ist. 

Zudem hat die ganze Oberflache des 
Gerates einen ornamentalen Schmuck 
empfangen, der allem Anscheine nach 
wiederum eine Mischung aus Herstel- 
lungs- und Nachahmungsmuster dar- 
stellt. Einerseits bringt namlich die 
Bearbeitung des Steins ein der Meiflel- Fig $3 Steinschemel der chiriqui 
fiihrung entsprechendes Strichmuster mit Kopfornamenten, nach Holmes, 
hervor, das, wo die Technik die Auf- 

gabe des Glattens der Oberflache erst unvollkommen zu bewaltigen 
vermag, leicht zu einer ornamentalen Verwendung der' regelmafli- 
gen Striche fiihrt, analog wie uns das bei der Technik der primi- 
tiven Topferkunst begegnet ist (S. 175 ff.). Dabei scheint dann in 

Umbildung in Tier- oder Menschformen sind. Ein interessantes Stiick dieser Art 
aus der Sammlung Finsch im Berliner Museum bei Ratzel (Volkerkunde 2 , Bd. I, 
S. 248). 
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zweiter Linie die Nachahmung der Flechtmuster mitzuspielen, die 
ja ebenfalls in der Keramik ihr Vorbild hat. Endlich wird nicht als 
das letzte Motiv das Streben mitgewirkt haben, die Behaarung des 
dargestellten Tieres anzudeuten. Sobald auf diese Weise ein Orna¬ 
ment der Oberflache entstanden ist, so liegt nun aber auch die 
dritte Stufe nicht mehr fern: die fiir den Gebrauch des Gerates 
iiberfliissigen, wenn nicht storenden Teile, Kopf und Schweif, 
werden abgestoBen, und die Nachahmungsmotive wandern nun von 
der Gesamtform in das Ornament der Oberflache hintiber. So 
entstehen Formen der mannigfaltigsten Art, wie eine solche aus 
der Steinmetzarbeit des gleichen Indianerstammes die Fig. 53 dar- 
stellt. Es sind Formen, wie wir sie noch an den Kunstmobeln 
heutiger Zeiten beobachten konnen. Bald wird, wie in Fig. 53, der 
Tier- oder Menschenkopf als Randornament einer Tischplatte ver- 
wendet, bald bewahren die Fiifle die Tierform, bald kommen, Tisch¬ 
platte und -fuO in Verbindung setzend, wiederum ganze Tiergestalten 
in verkiirzter und je nach dem Gebrauchszweck modifizierter Form 
zur Verwendung. Die korperliche Darstellung weicht dann zugleich, 
je mehr sich der bildnerische Schmuck iiber die ganze Oberflache 
ausbreitet, dem Relief. Im iibrigen gleicht die Entwicklung ganz 
der der Keramik. Dem Tier- folgt das Pflanzenmotiv sowie die 
Mischung mit geometrischem Ornament, das auf jene Naturformen 
stilisierend zuruckwirkt, wahrend sich auflerdem in der Gesamtform 
als ein spezifisches Moment mehr und mehr die Assoziation mit den 
indessen zur Entwicklung gelangten Architekturformen geltend macht. 
In besonderen, freilich selteneren Fallen, wenn die Schmuck- ganz 
und gar liber die Gebrauchsmotive die Oberhand gewinnen, kommt 
es endlich auch hier zur Darstellung von Gruppen und Szenen, die 
dann wieder ihren Stoff dem Gebiet der mythologischen Vorstel- 
lungen zu entlehnen pflegen. In allem dem wiederholt sich nur in 
einer dem besonderen Zweck der Objekte angepaflten Weise die 
gleiche Entwicklung, wie sie uns, nur mannigfaltiger, in der Keramik 
begegnet ist. In diesem Sinne lehrt daher die ganze Kunst der 
Ausschmiickung der Werkzeuge, Waffen und Gerate nichts wesent- 
lich Neues. Sie bietet aber immerhin in der Gleichformisfkeit 
der Entwicklung, die hier iiberall hervortritt, sowie in der wesent- 
lichen Ubereinstimmung der Erscheinungen an verschiedenen Orten 
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und zu verschiedenen Zeiten wertvolle Zeugnisse fiir die psycholo- 
gische Gesetzmaftigkeit und Allgemeingiiltigkeit der hier wirksamen 
Motive. 


4. Die Entwicklung der Idealkunst. 

a. Stellung der Idealkunst in der allgemeinen Entwicklung 
der bildenden Kiinste. 

Der Begriff der »Idealkunst« ist an einer friiheren Stelle bereits 
dahin definiert worden, daft unter ihr diejenige Stufe der Kunst zu 
verstehen sei, auf welcher der Kiinstler die Ideen, die ihn selbst 
und seine Zeit erfiillen, in deni Kunstwerk zur objektiven Darstellung 
bringe (S. 111). Unter »Ideen« verstehen wir aber hier ebensowenig 
transzendente Objekte wie sinnliche Vorstellungen in der allgemeinen 
Bedeutung des Wortes, sondern wir beziehen den Begriff, vor allem 
auch im Hinblick auf die in der Kunst zum Ausdruck kommenden 
Ideen, auf solche BewuDtseinsinhalte, die einerseits als Erzeugnisse der 
Phantasie eine gesteigerte Wirksamkeit der hoheren seelischen Funk- 
tionen voraussetzen, und die anderseits in den Schopfungen, die sie 
hervorbringen, einen bleibenden, iiber die Sphare des individuellen 
Bediirfnisses und Interesses hinausreichenden Wert besitzen. Darum 
gehoren die Erzeugnisse der Idealkunst samt und sonders nicht blob 
der Wirklichkeit an, sondern sie iiberschreiten auch nie und nirgends 
die Schranken, die dem wirklichen, sinnlichen Menschen in seinen 
Vorstellungen und Geftihlen gesetzt sind. Diese Kunst hat jedoch 
ebensowenig die gemeine, mit alien wertlosen Nichtigkeiten des 
taglichen Lebens belastete Wirklichkeit wie eine aufierhalb dieser 
Wirklichkeit stehende iibersinnliche Welt zu ihrem Inhalt. Nicht 
das wirkliche Leben als solches stellt sie dar, sondern die von 
Ideen erfiillten und darum allgemein wertvollen Lebensinhalte. Da- 
riiber, was wertvoll sei, entscheidet aber kein aufleres Wertmafi, 
sondern nur der Wert der Ideen selbst, die das Kunstwerk venvirk- 
licht. Deshalb kann eine gemalte Haupt- und Staatsaktion trotz des 
aufieren Glanzes, mit dem sie ausgestattet ist, unter dem Niveau der 
Idealkunst liegen; und ein bescheidenes Genrebild kann ihr ange- 
horen, trotz der Armlichkeit der Szene, die es darstellt. Nur das 
Ideenlose, nicht das Niedrige an sich ist als Kunstwerk wertlos. Und 
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wie die Gedankenleere nach unten, so begrenzt das Ubersinnliche 
nach oben die Sphare der Kunst iiberhaupt. Soli das Ubersinnliche 
in die Vorstellungswelt des Menschen eingehen, so nimmt es sinn- 
liche Form an. Das ergibt sich nicht bloB aus der eigenen sinn- 
lichen Natur der Kunst, sondern auch aus der Natur jener Ideen, 
die ursprtinglich ihren Hauptinhalt gebildet haben und die vor 
andern an ihrer Erhebung zur Idealkunst beteiligt waren, der 
religiosen. Denn diese bewegen sich zwar immer in der Rich- 
tung des Ubersinnlichen. Aber sie selbst sind und bleiben sinn- 
liche Vorstellungen. 

Nun gibt es verschiedene Wege, auf denen man versuchen kann, 
von diesen allgemeinen Gesichtspunkten aus den psychologischen 
Charakter der Idealkunst naher zu bestimmen. Der erste besteht 
darin, daB man das Kunstwerk auf sich einwirken laBt und sich 
iiber die psychologische Beschaffenheit dieser Wirkung Rechen- 
schaft gibt. Sobald man diese »Eindrucksmethode« aus dem 
Gebiet philosophischer Reflexion in das der psychologischen Ana¬ 
lyse zu iibertragen sucht, wird aber notwendig auch der weitere, 
durch die Prinzipien einer solchen Analyse geforderte Schritt nahe- 
gelegt, daB man zunachst nicht die groBen, unter sehr verwickelten 
seelischen Vorbedingungen entstandenen Werke der Idealkunst in 
Betracht zieht, sondern den elementaren asthetischen Wirkungen, 
also bei der bildenden Kunst den Gefiihlswirkungen einfacher Raum- 
formen, sein Augenmerk zuwendet, da sich bei solchen einfachen 
Raumobjekten die Bedingungen der asthetischen Beurteilung leichter 
so lange variieren lassen, bis sie die gewiinschte Wirkung hervor- 
bringen. Auf diesen Gedanken grlindete Fechner seine »experimen- 
tale Asthetik*. Wenn die Ausfiihrung dieses sinnreichen Gedankens 
fur die Asthetik die Friichte nicht getragen hat, die sein Urheber 
davon erwartete, so lag dies sichtlich nicht bloB an der Gering- 
ftigigkeit der Objekte, auf die eine solche Analyse der Natur der 
Sache nach beschrankt bleibt, sondern auch daran, daB die Absicht, 
eine bestimmte Wirkung zu erzielen, z. B. unter verschiedencn ein- 
ander ahnlichen Formen die wohlgefalligste zu finden, eigentlich 
von vornherein das psychologische Problem der Asthetik als gelost 
annahm, indem dasselbe ganz und gar auf die als bekannt voraus- 
gesetzten Gefiihle des Gefallens und des MiBfallens beschrankt 
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wurde 1 ). So wertvoll daher Fechners Unternehmen war, durch den 
Hinweis auf die von den Asthetikern wenig beachteten elementaren 
asthetischen Wirkungen, so blieb es doch, festgebannt in den iiber- 
lieferten asthetischen Allgemeinbegriffen, fur die psychologische 
Seite des Problems im ganzen ergebnislos. Hier hat Th. Lipps das 
Verdienst, daft er das Prinzip, dem VVesen des asthetischen Ein- 
drucks zunachst bei seinen einfachsten Formen nachzugehen, fest- 
hielt, dabei aber eine tiefere psychologische Analyse der den Ein- 
druck begleitenden Gefiihle zu geben suchte 2 ). Dabei bertihrten 
sich zugleich seine Bestrebungen mit denen Volkelts, der sich, ur- 
spriinglich von der metaphysischen Asthetik ausgehend, ebenfalls 
mehr und mehr der Psychologie der Stimmungen und Gefiihle, die 
das Objekt der Kunst auslost, zuwandte 3 ). Die Art, wie sich beide, 
von verschiedenen Seiten herkommend, in dem Begriff der »Ein- 
fiihlung« begegneten, ist fiir diesen Standpunkt psychologischer Ge- 
fiihlsanalyse bezeichnend. Aber schon diesen psychologisch gerich- 
teten Asthetikern selbst ist es nicht verborgen geblieben, daft solche 
Versuche, in die Psychologie der asthetischen Wirkung einzudringen, 
an einem andern Problem voriibergehen, dessen Losung doch von 
nicht geringerer Wichtigkeit ist, namlich an dem Problem der schaf- 
fenden Phantasie selbst. Indem man sich bei der Analyse des 
asthetischen Eindrucks vornehmlich auf den Standpunkt des Be- 
schauenden und Genieftenden stellte, lag dieses Problem zunachst 
aufterhalb des Gesichtskreises. Dennoch sind die Motive, die den 
Genuft eines Kunstwerks bestimmen, keineswegs als identisch mit 
denen anzusehen, die bei dessen Erzeugung wirksam sind. Hat uns 
doch schon der kurze Uberblick liber die Entwicklungsgeschichte 
der Zierkunst gelehrt, daft an der Entstehung eines Werkes zahl- 
reiche objektive und subjektive Faktoren beteiligt sein konnen, die 
mit dessen Wirkung auf den Beschauer nichts zu tun haben. Auch 


J ) G. Th. Fechner, Vorschule der Asthetik. 2 Bde. 1876. Dazu Untersuchungen 
zur experimentellen Asthetik, Abh. der Sachs. Ges. der Wiss. Math.-phys. Kl. Bd. 9, 
1871, S. 553 flf. Vgl. auch L. Witmer, Phil. Stud. Bd. 9, S. 96 ff. und 209 ff. 

2 ) Th. Lipps, Asthetische Einfiihlung, Zeitschr. fiir Psychol, und Physiol, der 
Sinnesorgane, Bd. 22. Raumasthetik und geometrisch-optische Tauschungen, 1897. 
Grundlegung der Asthetik, 1903. 

3 ) Volkelt, System der Asthetik, Bd. 1, 1905. 
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unsere Analyse der asthetischen Gefiihle wird daher unvollstandig 
bleiben, solange wir nicht die Wirkungsweise der Phantasie durch- 
schauen, an deren Produktionen jene Gefiihle gebunden sind. Denn 
das ist immer und iiberall die Eigenschaft der Gefiihle, daft sie nur in 
ihrem engen Zusammenhange mit der Entstehung der sie begleiten- 
den Vorstellungen begriffen werden konnen. Wie uns z. B. schon 
das einfache Gefiihl der Plarmonie beim Zusammenklang konso- 
nanter Tone erst durch die Analyse der reinen Empfindungsinhalte 
des Klangs, ihrer physikalischen und physiologischen Vorbedingungen 
verstandlich wird, so ist das natiirlich bei den komplexen astheti- 
schen Wirkungen nicht anders. Nur tritt jetzt in der Wirksamkeit 
der Phantasie in dem Geiste des schaffenden Kunstlers ein neues 
Moment hinzu, dessen Bedeutung in dem MaBe wachst, als das 
asthetische Objekt eine zusammengesetztere Beschaffenheit besitzt. 

Man hat die Kluft, die sich hier zwischen dem Standpunkt des 
Schauenden und GenieBenden und dem Wirken des Schaffenden 
auftut, im allgemeinen auf zwei Wegen zu iiberbriicken gesucht. 
Auf der einen Seite wandte man sich an die Selbstbekenntnisse der 
Kiinstler, an das, was sie in Aufzeichnungen und Gesprachen uber 
die geistigen Vorbedingungen ihres Schaffens mitteilen 1 ). Auf der 
andern Seite suchte man sich das »Milieu« ihres Wirkens, die Zeit- 
und Kulturverhiiltnisse, unter denen sie lebten, zu vergegenwartigen. 
Von diesen Methoden leidet jedoch die erste an den Mangeln, die der 
zufalligen Selbstbeobachtung iiberall anhaften, womoglich in erhohtem 
MaBe. Denn wenn irgend jemand nicht in der Lage ist, als beob- 
achtender Psychologe seinem eigenen seelischen Zustand gegeniiber- 
zutreten, so ist es der Kiinstler in dem Augenblick, wo die Gebilde 
seiner Phantasie entstehen. Will man irgendwie mittels der biogra- 
phischen Methode weiterkommen, so muB man daher doch wieder 
auf gewisse objektive Tatsachen, also zunachst auf die Kunstwerke 
selbst und auf die uns zuganglichen Dokumente ihrer allmahlichen 
Entstehung, auf Entwiirfe, Vorversuche u. dgl, zuriickgehen. Solche 
Untersuchungen konnen dann allerdings fur die spezielle Analyse 
der Kunstwerke von hohem Werte sein; aber die allgemeine Psy¬ 
chologic des kiinstlerischen Schaffens und seiner Entwicklung setzen 


T ) Vgl. hierzu oben Kap. I, S. 15. 




Die Entwicklung der Idealkunst. 


221 


sie bereits voraus. Schlagt man dagegen den zweiten Weg ein, in- 
dem man mit H. Taine aus den Wirkungen von »Rasse, Zeit und 
Umgebung« oder in umfassenderem Sinne mit K. Lamprecht aus dem 
gesamten Charakter des geistigen, des sozialen, wirtschaftlichen und 
politischen Lebens eines Zeitalters das Kunstwerk zu verstehcn sucht 1 ), 
so wird gewib mit Recht ein Moment betont, das in der mit abso- 
luten Nornien operierenden Asthetik allzusehr vernachlassigt wurde. 
Doch so wichtig die Einflusse des Mediums sind, in dem das Kunst¬ 
werk entsteht, und die sich in ihm in einer besonders charakteristi- 
schen Form reflektieren, so verbergen sich doch bei einer solchen 
Betrachtung die Quellen, die der Kunst aus ihrer eigenen Ent- 
wicklung zuflieben, hinter jenen begleitenden Bedingungen. Denn 
die kiinstlerischc gleicht auch darin jeder andern geistigen Entwick¬ 
lung, daO die Krafte, die ihr immanent sind, in jedem Augenblick 
mit alien andern Einfliissen der Kultur in Wechselwirkung treten, um 
aus dieser Wechselwirkung heraus neue Schopfungen hervorzubringen. 
Die Kunst verhalt sich in dieser Beziehung nicht anders als wie die 
Religion, die Philosophic oder irgendein anderes in sich zusammen- 
hangendes Gebiet geistigen Lebens. Gewib ist z. B. die Philosophic 
des 17. Jahrhunderts von den Kulturbewegungen, die sie begleiten, 
von der Nachwirkung der Renaissance, der Reformation, der auf- 
strebenden Naturwissenschaft, stark beeinfluOt; und je nachdem diese 
Faktoren in den verschiedenen Landern wirken und hier mit den 
eigentiimlichen Geistes- und Charakteranlagen der Nationen zusam- 
mentreffen, wird sie in ihren verschiedenen Sonderentwicklungen 
bestimmt. Doch aus alien diesen Bedingungen von »Rasse, Zeit 
und Umgebung* wiirde man den Inhalt und Charakter dieser 
geistigen Bewegung unmoglich vollstandig begreifen konnen, wenn 
man nicht die Vergangenheit der Philosophic selbst, alles das, was 
sie in ihrem eigenen Schobe an Ideen hervorgebracht und vorbe- 
reitet hatte, hinzunehmen wollte. Gewib ist diese immanente Ent- 
wicklung des philosophischen Denkens von jenen andern Faktoren 
nicht loszulosen. Gehort sie doch mit zu den Bestandteilen der 


x ) Taine, Geschichte der englischen Literatur, deutsch von L. Katscher, Bd. 1, 
1878, Einleitung, S. 16 ff. Die allgemeinen Anwendungen auf die bildende Kunst 
gibt seine Philosophic der Kunst, 1885. K. Lamprecht, Deutsche Geschichte. 1. Er- 
giinzungsband, 1903, bes. S. 69 ff. 
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allgemeinen Kultur. Gleichwohl bildet sie einen in sich wiederum 
enger zusammenhangenden und darum immerhin relativ selbstan- 
digen Inhalt, ahnlich etwa wie in einem organischen Wesen 
ein einzelnes Organ nicht getrennt von dem Leben des Ganzen 
existieren kann, und dabei trotzdem sein eigenes Leben fiihrt. In 
der Kunst scheiden sich aber zugleich die Aufgaben in dem Sinne, 
daft die Kunstgeschichte, als ein Teil der allgemeinen Kultur- 
geschichte, vornehmlich den Wechselwirkungen nachgeht, in denen 
die inneren und die aufteren Faktoren miteinander stehen, da sie 
es sind, durch welche die Kunstentvvicklung selbst zu einem wich- 
tigen Faktor in der Geschichte der Menschheit wird. Dagegen muft 
die Psychologie der Kunst, insofern sie ein Teil der allgemeuien 
Entwicklungsgeschichte der menschlichen Phantasie ist, vornehmlich 
in dem der Kunst selbst immanenten Bildungsprozeft das Substrat 
lhrer Betrachtungen suchen. Denn die Entwicklung der Phantasie 
existiert zwar iiberall nur in ihren konkreten, von einer Fiille weiterer 
Kulturbedingungen abhangigen Formen. Dennoch sind die allge¬ 
meinen Entwickiungsgesetze der Phantasie in der Kunst hier wie¬ 
derum von solchen besonderen Einfliissen in ahnlichem Sinne un- 
abhangig, wie die Phantasietatigkeit des individuellen Bewufttseins 
Gesetzen folgt, die fur alle menschlichen Individuen die gleichen 
bleiben, so sehr sie sich auch innerhalb der einzelnen in unendlicher 
Weise differenzieren mogen. 

Nun besteht das allgemeine Merkmal immanenter Entwicklung, 
im Gegensatze zu den auf auftere Einfliisse zuriickgehcnden Ver- 
anderungen, darin, daft ein einzelner Entwicklungsvorgang in dem 
ihm unmittelbar vorausgehenden Zustande vorbereitet ist, und daft es 
daher nur einer Steigerung oder Differenzierung bereits vorhandener 
Motive bedarf, um die neue Entwicklung einzuleiten, worauf dann 
diese in der Regel zugleich neue Motive zu weiteren Prozessen ahn- 
licher Art hervorbringt. Auftere Einfliisse greifen in eine solche 
immanente Entwicklung im allgemeinen nur insoweit ein, als sie es 
sind, die als auslosende Krafte die bisher latent gebliebenen Motive 
aus ihrer Gebundenheit befreien. Diese Gebundenheit liecft aber 
wieder darin begriindet, daft sonstige Motive entweder jene direkt 
kompensieren oder durch ihre allgemeine Vorherrschaft im Bewuftt- 
sein nicht aufkommen lassen. Belege fur derartige immanente Ent- 
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wicklungsreihen bietet uns iiberall schon die Zierkunst. Das ein- 
fache Herstellungsornament einer primitiven Topferarbeit wird durch 
aubere Einwirkungen angeregt, welche die Formung des Tons be- 
gleiten. Die von selbst entstandenen Zeichnungen der Oberflache 
wecken aber bis dahin latent gebliebene asthetische und mytholo- 
gische Motive. Durch jene stattet der primitive Topfer seine Gefabe 
mit regelmabigen einfachen Ornamenten aus; diese lassen ihn in 
die unregelmabigen Rinnen und Striche der Oberflache die der um- 
gebenden Tierwelt entnommenen Gebilde seiner mythologischen 
Phantasie hineinsehen. Damit ist jene friiher geschilderte Entwick- 
lung eingeleitet, in der nun nach dem namlichen Schema Stei- 
gerungen der Motive oder neue, bisher latent gebliebene Motive 
geweckt werden, wahrend zugleich die Wechselwirkungen, in die 
die einzelnen miteinander treten, die entstandenen Gebilde weiterhin 
umgestalten und dadurch einen ahnlichen Prozefl hoherer Stufe 
einleiten konnen. 

Diirfen wir von vornherein erwarten, dab sich in dieser Beziehung 
die Idealkunst nicht anders verhiilt als die andern Formen der Kunst- 
iibung, so ergibt sich aber daraus auch die weitere Folgerung, dab 
eine Grenze zwischen ihr und den vorangehenden Stufen iiberhaupt 
nicht auf Grund irgendwelcher auflerer Merkmale zu gewinnen ist, 
sondern dab sie allein aus derjenigen Eigenschaft sich ergeben kann, 
die das Wesen der Idealkunst ausmacht: aus dem Ideengehalt. 
Eine Vase kann sich zur Plohe der Idealkunst erheben, wenn der 
bildnerische Schmuck, den sie tragt, Ideen in asthetisch ergreifender 
Form zum Ausdruck bringt. Der Umstand aber, ob die Vase zu¬ 
gleich zu irgendwelchen weiteren Zweqken dient, z. B. als Opfer- 
gerat oder auch nur zur Ausschmiickung eines Wohnraums, hat mit 
dieser Frage an und fiir sich nichts zu tun. Wenige Lehren sind 
darum unhistorischer und unpsychologischer zugleich als Kants be- 
riihmte Unterscheidung der »reinen« und der blob »anhangenden< 
Schonheit 1 ). Nach ihr wird das asthetische Objekt nicht nach 
dem, was es selbst ist, sondern nach seinem sonstigen Zweck oder 
vielmehr nach seiner Zwecklosigkeit gewiirdigt. Die nach diesem 


x ) Kant, Kritik der Urteilskraft, § 16. Werke, Ausg. von Rosenkranz und Schubert, 
Bd. 4, S. 7S ff. 
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Merkmal vorgenommene Unterscheidung der hoheren und der nie- 
deren Kiinste fand bekanntlich deshalb die freudige Zustimmung 
unserer klassischen Dichter, weil diese dadurch die Selbstandigkeit des 
Asthetischen gesichert glaubten, wahrend die Philosophic der Auf- 
klarung es bald mit dem sinnlich Angenehmen, bald mit dem Niitz- 
lichen zusammengeworfen hatte. Wenn nun aber im Gegensatze dazu 
Kant und die klassische Asthetik behaupteten, die »reine Schonheit* 
bestehe darin, daB sie mit keiner sonstigen Zweckbestimmung des 
Gegenstandes verbunden sei, so verwechselten sie die Eigenart der 
asthetischen Wirkung, die sie gegeniiber jenen Vermengungen mit 
Recht betonten, mit den Eigenschaften des asthetisch wirksamen 
Objekts. Die Forderung, daB dieses selbst keinen andern Zweck 
haben solle, als asthetisch zu wirken, wiirde, wenn sie erfiillbar ware, 
das Asthetische aus seinen wichtigsten und wirksamsten Stellungen 
verbannen. Vor allem die bildende Kunst wiirde mit dem besten 
Teil ihrer Schopfungen zur »anhangenden Schonheit« verwiesen 
werden. Denn seinen Gedankeninhalt gewinnt gerade das Werk der 
Idealkunst erst dadurch, daB das asthetische Objekt seine Zweck¬ 
bestimmung unmittelbar in der Verwirklichung eines bedeutsamen 
Lebensinhaltes zur Anschauung bringt. Selbst ein fiir sich betrachtet 
bedeutungsloses Ornament erhalt einen hoheren asthetischen Wert 
dadurch, daB es einem groBeren zvveckvollen Ganzen harmonisch 
sich einfiigt, und die Architektur gehort darum nicht weniger zur 
Idealkunst, weil sie ganz und gar von den Zwecken getragen ist, 
denen ihre Werke bestimmt sind. Auch wird die Stufe, die ein 
Werk der Architektur einnimmt, nicht danach bemessen, daB sich 
jener Zweck ins Unerkennbare verfliichtigt, sondern nach dem idealen 
Wert seines Zweckes und der Vollkommenheit, mit der er in dem 
Kunstwerk verwirklicht ist. Ein Gebaude, dem man nicht ans.eht, 
ob es ein Theater, ein Rathaus oder eine Kirche ist, hat auch asthe¬ 
tisch seinen Zweck verfehlt, mag es noch so gefallige Proportionen 
und Ornamente aufweisen. 

Was von der Architektur, das gilt nun aber auch fur alle andern 
Kiinste, und das gilt vor allem von den zur Idealkunst sich er- 
hebenden Werken der Plastik und Malerei, die durchaus in der An- 
lehnung an die Architektur entstanden und darum von den Ideen, 
die diese verwirklicht, erfiillt sind. Eine Gotterstatue und ein Altar- 
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gemalde tragen die Ideen, die sie beseelen, nicht bloft in sich selber, 
sondern sie gewinnen sie zugleich aus ihrer architektonischen Um- 
gebung, mit der sie sich zu einer einheitlichen, von den gleichen 
Ideen getragenen Gesamtwirkung verbinden sollen. Schon die Pla- 
stik und in noch hoherem Grade die Malerei und die ihr verwandten 
zeichnenden Kiinste haben sich dann allerdings in einem Teil ihrer 
Schopfungen in dem Sinne verselbstandigt, daft sie nicht bloft von 
den Werken der Baukunst, an die sie sich urspriinglich anlehnten, 
losgelost, sondern daft sie sich damit auch in vielen Fallen von jeder 
aufterhalb des schaffenden Kiinstlers selbst liegenden Zweckbestim- 
mung befreit haben. Hier scheidet in der Tat eine bedeutsame 
Grenzlinie die Architektur von den andern Formen der Idealkunst. 
Sie alle sind urspriinglich gebundene Kiinste in dem Sinne, daft 
der Zweck dem Kiinstler von auften gegeben wurde. Er sollte einen 
Tempel bauen, ein Gotterbild oder einen Giebelfries meifteln, end- 
lich mit Gemalden, die jedesmal dem bestimmten Zweck angemessen 
waren, Kirchen, Prunksale und Wohngemacher schmiicken. Aber die 
Architektur ist eine gebundene Kunst geblieben und wird es vor- 
aussichtlich immer bleiben, weil ihr die hochsten Aufgaben von der 
Gemeinschaft, fiir die ihre Werke bestimmt sind, von Staat, Kirche, 
Gemeinde usw., oder in seltenen Fallen von einzelnen Bevorrech- 
teten gestellt werden. Plastik und Malerei dagegen sind auf jenem 
Wege, der sie zuerst aus den offentlichen Tempeln und Palasten in 
den Dienst des einzelnen fiihrte, mit einem Teil ihrer Schopfungen, 
und nicht mit dem geringwertigsten, freie Kiinste in dem Sinne 
geworden, daft der Kiinstler sie rein aus eigenem Antriebe, nur um 
seinem schopferischen Trieb zu geniigen, ausfiihrt. Ohne Zweck 
jedoch sind darum auch die Gebilde dieser freien Kiinste nicht, und 
sie sind es am allerwenigsten dann, wenn sie weder auf Bestellung 
gemacht sind noch nachtraglich auf einen Besteller warten. Der 
Zweck liegt eben hier in dem Kiinstler selbst, in den Ideen, die er 
in seiner Schopfung zu verwirklichen strebt. Indem sich so der 
Gedankenarbeit der einzelnen ein unabsehbar weiter Spielraum er- 
offnet, auf dem die verschiedensten Richtungen des individuellen 
Denkens und .Fiihlens Platz finden, entfaltet sich naturgemaft in 
diesen freien Kiinsten eine Mannigfaltigkeit der Erfindungen, wie 
sie innerhalb der gebundenen Kunst unmoglich ist. Bei diesen 

Wundt, Volkerpsychologie II, 1. 15 
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Ergebnissen einer langen Entwicklung darf man aber nicht iiber- 
sehen, daft alle Idealkunst dereinst einmal gebundene Kunst gewesen 
ist, und daft die Bediirfnisse der Gemeinschaft der Plastik und Malerei 
so gut wie der Architektur ihre ersten groften Aufgaben gestellt 
haben, in deren Bewaltigung sich auch diese Kiinste erst aus der 
Sphare der primitiven Nachbildung von Tier- und Menschenformen, 
von Zauberidolen und direktem Korperschmuck zur Verkorpcrung 
bedeutsamer, die Gemeinschaft bevvegender Ideen erhoben. Und 
auch das andere sollte nicht iibersehen werden, daft die freie Kunst 
in dem allgemeineren Sinne stets eine gebundene Kunst bleibt, als 
die Ideen, die sie verwirklicht, der Ubereinstimmung mit der Um- 
gebung, in die sie gestellt sind, zu ihrcr vollen Wirkung bediirfen. 
Gemaldegalerien und Skulpturensammlungen sind nicht die Orte, 
fiir die ein Kunstwerk bestimmt ist oder wenigstens bestimmt sein 
sollte. Es mag sein, daft diese Notbehelfe, zu denen der Trieb nacli 
Mannigfaltigkeit des asthetischen Genusses gefiihrt hat, an der 
Entstehung jenes Begriffs der »reinen Schonheit«, die das einzelne 
Kunstwerk ganz auf sich selbst stellen wollte, nicht unbeteiligt 
gewesen ist. Doch der natiirliche Beruf der Idealkunst ist es, die 
Ideen, die das Leben bewegen, in ihren Gebilden zur Anschauung zu 
bringen. Dazu aber muO sie mitten in das Leben selber an den 
Orten und in der Umgebung gestellt sein, in die jene Ideen hin- 
gehoren. Das ist vor allem die Lehre, die wir der Geschichte des 
Ursprungs der Idealkunst und ihrer psychologischen Motive ent- 
nehmen konnen. Zugleich zeigt diese Geschichte, daft auch hier 
die treibenden Krafte nicht sowohl neue Motive, als vielmehr Um- 
wandlungen der von Anfang an das menschliche Gemtit bewegen- 
den Triebe sind. Denn iiberall erhebt sich die Idealkunst als eine 
Erscheinung, die den Ubergang des primitiven Zauber- und Damonen- 
glaubens in die hoheren, von religiosen Gefiihlen durchsetzten For- 
men des Mythus bezeichnet. 

b. Ursprung der Architekturformen. 

Die Stellung der Architektur in der Reihe der Kiinste ist eine 
eigenartige und in gewissem Sinne eine zwiespaltige. Urspriing- 
lich ganz aus der Befriedigung notwendiger Lebensbedurfnisse her- 
vorgegangen, ist das Bauwerk, ahnlich der Kleidung, den Wafifen 
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und Geraten, allmahlich zu einem Gegenstand der Zierkunst gewor- 
den. Im Hinblick auf die Bedeutung aber, die sie sich als Ausdruck 
der geistigen Eigenschaften der Zeiten und Volker, ihrer Vorstel- 
lungs- und Gefiihlswelt errungen, steht die Baukunst an der Spitze 
aller andern Kiinste; und zumeist dadurch, daft sie diese in ihre 
Dienste genommen, hat sie sich selbst mit ihnen zur Hohe der 
Idealkunst erhoben. So verbindet die Architektur mehr als die 
andern Kunstformen, die entweder dauernd das Geprage des prak- 
tischen Nutzens bewahren oder von friihe an der Gestaltungskraft 
der Phantasie einen freieren Spielraum gonnen, die beiden Endpunkte 
aller Kunstentvvicklung: den Ursprung aus der Not des materiellen 
Daseins, und die Verwirklichung der Inhalte des geistigen Lebens 
in sinnlichen Formen. 

Die friihesten Schutzmittel gegen Wetter und Klima bilden die 
in der Natur zufallig vorgefundenen: die Erd- oder Felsenhohle und 
das Laubdach der Baume. Diese natlirlichen Schutzmittel sind auch 
hier, ganz wie bei der Formung der Tongefafte oder der Verfer- 
tigung der primitiven Werkzeuge und Waffen, sichtlich die ur- 
spriinglichen Vorbilder fiir den sich aus ihnen entwickelnden Wohn- 
bau gewesen. Indem man die Erdhohle nach Bediirfnis erweiterte, 
mochte der Ubergang zu jenen kiinstlichen Hohlenwohnungen ge- 
wonnen werden, deren Spuren da und dort noch aus altester pra- 
historischer Zeit erhalten geblieben sind. Und indem man leicht zu 
fallende junge Baume mit ihren Zweigen und Blattern an beliebig ge- 
wahlte Orte verpflanzte, entstand ebenso das erste, auf freiem Boden 
errichtete Obdach, das Zelt, das bei Jager- und Nomadenhorden 
ohne feste Wohnsitze noch heute das Wohnhaus dauernd ersetzen 
kann, voriibergehend aber, wo die Verhaltnisse das rasche Errich- 
ten und Wiederabbrechen verlangen, selbst in eine hohere Kultur 
sich gerettet hat. Wie in dem Zelt das natiirliche Laubdach, das 
ihm zum Vorbild gedient, frei beweglich wurde, so lag es nun 
aber auch nahe, wo die Bedingungen giinstig waren, entweder kiinst- 
liche Erdhiigel zu errichten und in ihnen Hohlen zu graben oder 
solche ganz oder teilweise unter der Bodenebene anzulegen. So 
bilden denn diese beiden, das Zelt und der ausgehohlte Erdhiigel, 
die Urformen kiinstlich errichteter Wohnstatten. 

Je nach der Beschaffenheit des Bodens und der Vegetation 

15* 
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mochte wohl urspriinglich bald die eine, bald die andere dieser pri- 
mitiven Formen das Ubergewicht haben. Ein friihes Ubereinander- 
greifen beider wird mail immerhin schon deshalb vermuten diirfen, 
weil jede doch wieder verschiedenen Zwecken angepaOt ist: Idas 
bewegliche Zelt der Wanderung von Ort zu Ort, die stabile Erd- 
hohle dem sicheren Schutz gegen Sonnenbrand und Winterkalte 
oder gegen bedrangende Feinde. So haben denn auch sichtlich 
diese beiden Formen teils aufeinander eingewirkt, teils sind sic in 
eine Art Wettstreit miteinander getreten. Aus ihm ist im ganzen 
das Zelt als Sieger hervorgegangen. Denn die Errichtung der Wohn- 
statten hat fast durchweg das Holz des Baumes oder groflerer Busch- 
gewachse, wie der Papyrus- und der Bambusstaude, zu Plilfe ge- 
zogen. Von der Erdhohle hat sie bloB das Prinzip des festen 
Wohnplatzes, vermittelt durch die Befestigung der den Bau tragen- 
den Baumstamme oder Holzpfosten, und in vielen Fallen die teilvveise 
Gewinnung des Wohnraumes durch die Ausschachtung des Bodens, 
das spatere Kellergeschoft, heriibergenommen. 

Nur in einer, freilich durch die lokalen Bedingungen ihrer Ent- 
stehung sehr beschrankten Form ist die Erdhohle noch einer spa- 
teren Kultur erhalten geblieben: in der der Felsenhohle. Auch 
sie hat sich urspriinglich wohl an natiirliche Steingrotten ange- 
schlossen. Indem aber deren Erweiterung und zweckmaOige ^\us- 
gestaltung bereits eine verhaltnismaOig hoch entwickelte Technik 
forderte, gehoren die ausgefiihrteren Werke dieser Art, wie sie uns 
in den Felsengrabern und Felsentempeln Agyptens aus der Periode 
des neuen Reichs und in den in den Fels gehauenen Burgbauten 
der alten Kulturstatten Kleinasiens oder in ahnlichen Felsenwohnun- 
gen der einstigen Kulturgebiete der Neuen Welt entgegentreten, 
einer schon weit fortgeschrittenen Stufe an. Sie setzen iiberall eine 
verhaltnismaftig hoch entwickelte Architektur voraus. Wahrschein- 
lich haben sie dann aber ihrerseits auf die weitere Ausbildung der 
letzteren zuriickgewirkt, indem die durch das sprode Material und 
die Einlagerung des Baues in die Tiefe des Gesteins erzwungenen 
Gebilde die architektonische Phantasie zunachst zur Ubertragung 
auf frei stehende Bauwerke und dann weiterhin zu einer dieser neuen 
Verwendung entsprechenden Umbildung anregten. So haben, wie 
man annehmen darf, diese Felsenbauten namentlich auf gewisse 
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Gestaltungen der Portale und Saulen spaterer Tempel- und Palast- 
bauten heriibergewirkt. 

VVenn nun aber auch, wie oben bemerkt, im allgemeinen das 
Zelt iiber die kiinstliche Erdhohle im weiteren Verlaufe den Sieg 
davontrug, so sind doch in jenen Grundformen des Wohnhauses, 
die, bis in die Urzeiten der Kultur zuriickgehend, bis heute erhalten 
geblieben sind, die beiden Typen des aufgeschiitteten und aus- 
gehohlten Erdhaufens und des aus Baumstammen und Zweigen er- 
richteten Obdachs immer noch erkennbar. Die kiinstliche Erdhohle 
findet ihre freie Nachbildung in der als vorherrschende Form in 
einem groBen Teil von Afrika und sporadisch auch iiber die ozeani- 
sche Inselwelt verbreiteten Kegelhiitte. Das natiirliche Laubzelt 
setzt sich in die verschiedenen Formen der den allgemeiner ver¬ 
breiteten Wohnungstypus bildenden Giebelhiitte fort. Die Kegel¬ 
hiitte, in ihrer auBeren Form von der hohen, oben in eine Spitze 
ausmiindenden Kegelform bis zur Halbkugelform variierend, erscheint 
als die ins Freie verlegte, darum aber auch freilich von vornherein 
nicht ohne die Starke Einwirkung des Zeltbaues entstandene Nach¬ 
bildung der Erdhohle, in die sie teilweise dadurch iibergeht, daB 
die Ausschachtung des Bodens den Innenraum der Hiitte vergroBern 
hilft. Auch das Material der Bedachung, das noch groBenteils aus 
Lehm besteht, dem Baumzweigc und Stroh nur als Unterlage dienen, 
erinnert noch durchaus an die Erdhohle. Ebenso hat die aus Eis- 
blocken und Schnee errichtete Winterhiitte der Eskimos ganz die 
letztere Form, wahrend hier im Sommer an die Stelle des wohlver- 
wahrten Schneehauses das leicht bewegliche Zelt tritt. Wie in 
diesem Falle beide Ursprungsformen, den Bediirfnissen der Jahres- 
zeit entsprechend, miteinander abwechseln, so finden sich iibrigens 
auch namentlich in den Bauten der Neger mannigfache Ubergange 
zu der folgenden Form, indem bei der im iibrigen zeltartigen Bau- 
vveise von der Kegelform nur die Rundung des Daches erhalten 
geblieben ist 1 ). 

Wie die Kegelhiitte die Erdhohle, so hat nun die Giebelhiitte, 

x ) Vgl. Schweinfurth, Artes Africanae, 1875. Hiitten im Kegelstil Taf. I Fig. 9, 
VI Fig. 1—3. Hiitten in gemischtem Stil Taf. XVI Fig. 1—3. Vgl. auch L. Frobenius 
Anfange der Kultur, I, 1898, S. 194 if. (H. Frobenius). Uber Eishiitten der Eskimos 
F. Boas, Ethnol. Report, Washington, VI, 1888, p. 542 if. 
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die noch die Grundform des heutigen Wohnhauses geblieben ist, 
das Zelt zu ihrem Prototyp. Das Zelt ist in ihr zum Dachstuhl 
geworden, zu dem als der eigentlich tragende und mehr und mehr 
den eigentlichen Wohnraum bildende Teil ein durch vier fest in 
den Boden eingerammte Eckpfosten begrenzter und dazwischen zu- 
nachst wieder mit einem Material aus Zweigen, Stroh und Lehm 
gegen die AuBenwelt geschiitzter Raum hinzukommt. So ist die 
Giebelhiitte im wesentlichen ein durch ein rechteckiges UntergeschoB 
in die Hohe gehobenes Zelt. In der Tat finden sich denn auch 
zwischen Zelt und Giebelhiitte mancherlei Ubergange, indem das 
UntergeschoB stark reduziert wird oder auch ganz verschwindet: 
letzteres z. B. bei manchen nordamerikanischen Wandervolkern, die, 
wenn sie sich auf langere Zeit in einer Siedelung niederlassen, einen 
dachahnlichen Bau errichten 1 ). 

c. Architektonische Formen der Grabstatte. 

In einem einzigen Fall hat die Erdhohle der Oberherrschaft der 
aus dem Zelt hervorgegangenen Formen dauernd widerstanden. Fur 
die Wohnung der To ten blieb, wo immer die Bewahrung der 
Leichen eine durch religiose Vorstellungen und Kultformen geschiitzte 
Sitte war, der aufgeschiittete und ausgehohlte Erdhiigel die Grund¬ 
form, von der alle diesem Zweck dienenden Bauwerke ausgegangen, 
und bei der sie in den meisten Fallen stehen geblieben sind. Der 
Grabhtigel ist so noch fur uns in gewissem Sinne das Zeichen einer 
Wohnstatte des Toten. Handelte es sich bloB darum, diesen in 
der Erde zu bergen, so wiirde jener Hiigel iiberhaupt nicht, und 
er wiirde vor allem nicht in der regelmaBigen Form notig sein, die 
er bei fast alien Volkern angenommen hat. An diese Bedeutung 
als Wohnstatte kniipfen sich zugleich noch zwei andere, auf friiheren 
Kulturstufen, auf denen die Idee des Fortlebens der Seele in der 
Leiche noch wirksam geblieben ist, weitverbreitete Sitten. Die 
eine besteht darin, daB die Grabhiigel der Vornehmen, der Haupt- 
linge und Konige holier aufgeschiittet oder durch machtigere Uber- 
bauungen ausgezeichnet werden; die andere darin, daB der unter 


J ) Vgl. Zelte und Erdhiitten der Omaha: J. O. Dorsey, Ethnol. Rep. XIII, 1896, 
p. 269 ff., der Menomini-Indianer: \V. H. Hoffmann, ebenda XIV, 1896, p. 253 ff. 
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der Erde hergestellte Raum fiir den Toten nach dem Vorbild der 
Wohnungen fiir die Lebenden gestaltet wird, und daft er es daher 
moglich macht, jenem die Gegenstande seines Gebrauchs, Lebens- 
mittel und in manchen Fallen geopferte Tiere und Sklaven, die zu 
seiner Bedienung bereit sind, in das Grab mitzugeben. Die erste 
dieser Sitten, die Abstufung der Totenwohnungen nach dem Range 
der Begrabenen, erstreckt sich von den hochaufgetiirmten sogenann- 
ten >Hunengrabern« der nordischen Bronzekultur und von den gewal- 
tigen Pyramidenbauten der babylonischen und agyptischen Konige 
an bis herab zu den Mausoleen der Fiirsten und den prunkvollen 
Grabmonumenten der Reichen auf unseren heutigen Friedhofen. Die 
zweite Sitte, der Ausbau der Grabhohle zu einer Totenwohnung, ist 
mit dem Verblassen der urspriinglichen Seelenvorstellungen, an die 
sie gebunden war, allmahlich zuriickgetreten. Dennoch ist gerade 
sie es gewesen, die fiir die Entwicklung einiger der bedeutsamsten 
Architekturformen bestimmend wurde. VVegen der relativen Einfach- 
heit ihrer Entstehungsbedingungen konnen aber diese zugleich als 
typische Beispiele fiir den Wandel der Motive gelten, der bei der 
Erhebung des einfachen, nur dem aufleren Bediirfnis dienenden 
Wohnbaues in die Sphare der Idealkunst stattgefunden hat. Zeug- 
nisse dieser Entwicklung sind uns vor allem in den Grabstatten und 
Grabmonumenten Agyptens erhalten geblieben. 

Von afrikanischen und westasiatischen Volkern umgeben, beiden 
in ihrem Ursprung verwandt, verbanden die Agypter die geistige 
Regsamkeit der Semiten mit der durch Klima und Bodenbeschafifen- 
heit bestimmten Eigenart des afrikanischen Lebens. So war ihnen 
denn auch der Hohlenbau von friihe an nicht fremd, und bei der 
Rolle, die bei ihnen der Seelenkult und in diesem die Vorstellung 
von der dauernden Gebundenheit der Seele an den Leichnam spielte, 
lag es nahe genug, jenen Bau als Totenwohnung kunstmaflig weiter- 
zubilden. So ersetzte man schon in der Periode des alten Reichs bei 
den Grabern der Vornehmen den aufgescliiitteten Erdhiigel durch 
einen aus gebrannten Ziegeln hergestellten Steinwall, durch den ein 
Gang zu der Mumie und zu den sie umgebenden Vorratskammern 
fiir die Aufnahme der Vorrate, die dem Toten bei seiner Bestattung 
mitgegeben waren, fiihrte. Dieses Mas tab a genannte Steingrab 
konnte nun aber, je verbreiteter es war, um so weniger mehr als 
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Totenwohnung des schon bei Lebzeiten gottlich verehrten Herr- 
schers geniigen. So ergab sich fiir das Konigsgrab die Notwen- 
digkeit, den AuBenbau zu erhohen. Da die Konige selbst bereits 
wahrend ihres Lebens fiir die VergroBerung dieser ihrer Grab- 
monumente Sorge trugen, so war liier der Bauplan, der die Mog- 
lichkeit einer beliebigen VergroBerung mit der vollkommensten 
Sicherung der Stabilitat verband, gewissermaBen von selbst gegeben. 
Das urspriingliche Steingrab wurde terrassenformig erhoht, um, wenn 
man bei der Spitze des Baues angelangt war, diesen zunachst durch 
die Verbreiterung seiner Basis und dann durch eine ebensolche der 
einzelnen Terrassen zu vergroBern. Auf diese Weise entstand aus 
der Mastaba die Stufenpyramide. Als eine solche bei der Er- 
richtung von Werken, die durch Masse und Hohe gleichzeitig 
wirken sollen, fiir eine primitive Baukunst natiirlichste Form ist 
der Stufenbau auch noch an andern Orten entstanden. So im 
babylonisch-assyrischen Stufentempel, wie ihn die Ruinen von 
Khorssabad erkennen lassen, und sodann, wo Kulturbeziehungen 
zu Agypten jedenfalls ausgeschlossen sind, in den Pyramiden der 
Ruinenfelder von Xochicalco im alten Mexiko 1 ). In alien diesen 
Fallen ist aber die Form nicht iiber die Stufenpyramide hinaus- 
gegangen. Allein in Agypten hat sich aus ihr durch die Aus- 
fiillung der Terrassen und die Angleichung der schon beim Stufen¬ 
bau schrag angelegten SeitenfUichen schlieBlich die Vollpyramide 
entwickelt. 

So stetig und beinahe selbstverstandlich hier in technischer 
Beziehung der Ubergang von der anfanglichen Grundform des 
gemauerten Grabhiigels zu der monumentalen Konigspyramide er- 
scheint, so ungeheuer ist nun aber der Abstand des asthetischen 
Eindrucks, und so unverkennbar der starke Wandel der Motive 
und Wirkungen, die diese Veranderungen begleiten. Die Mastaba 
ist, so gut wie die urspriingliche Hohlenwohnung, der sie nach- 
gebildet ist, ein reiner Nutzbau. Unterscheidet sie sich in dieser 
Beziehung von der primitiven Hohlenwohnung der Lebenden kaum 
ihrer auBeren Form nach, so verleihen jedoch die an das Gedacht- 


l ) E. Seler, Zur Amerikanischen Sprach- und Altertumskunde, Gesammelte Abb. 
Bd. 2, 1904, S. 12S flf. 
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nis der Verstorbenen gebundenen und durch den Seelenkult zu 
religioser Innigkeit gesteigerten Pietatsgefiihle schon dem schmuck- 
losen Grabhiigel einen erhohten Gefiihlswert; und dieser ist es nun 
zugleich, der sichtlich zu jenen Umgestaltungen gedrangt hat. Ge- 
niigt fiir den niedriger Stehenden der aufgeschiittete Erd- oder 
Steinhiigel, um als Erinnerungsmal fiir die Seinen zu dienen, so will 
der Herrscher seine Macht iiber die Gemiiter in die unbegrenzte 
Feme der Zeiten ausdehnen, indem er seine Grabstatte zu einem 
Monument gestaltet, an das ein dauernder Kultus sich anschlieBt. 
So ist hier die Entwicklung der monumentalen Formen ein un- 
mittelbarer Ausdruck der Steigerung der im Seelenkult wurzelnden 
religiosen Gefiihle. Die auBere architektonische Form folgt dem 
inneren Vorgang in diesem einfachen Falle nahezu noch in propor- 
tionaler Progression. Der eindruckslose Grabhiigel erhebt sich zu- 
nachst durch die Massenwirkung, die sich ihm in der Auftiirmung 
zum Stufenbau beigesellt, zum Eindruck imponierender GroBe. Die 
Umgestaltung zur Vollpyramide fiigt dazu noch durch die nun sich 
ergebende geometrische RegelmaBigkeit der Gesamtform eine stark 
ausgepragte qualitative Anderung, die den Eindruck zu dem des 
Erhabenen steigert, indem sie das ihn bis dahin noch hindernde 
Bild der Mannigfaltigkeit, das der Stufenbau bietet, mit einem Male 
beseitigt. Darum weist nun aber dieses in seiner Totalitat selbst 
die Form eines einfachsten Ornamentes bietende Werk jeden weiteren 
ornamentalen Schmuck zuriick. Die Attribute, die seine Wirkung 
steigern, verweist es in die Umgebung, wo sie als selbstandige 
Schopfungen besonders charakteristisch in den vorgelagerten Sphinx- 
gestalten hervortreten. Indem sich in diesen der tiefe Ernst eines 
menschlichen Angesichts mit dem kraftvollen Lowenkorper ver- 
bindet, iibertragen sie die iiber dem Bauwerk liegende einheitliche 
Stimmung getreu auf das Werk der Plastik, nur daB diese Stim- 
mung zugleich, jener Doppelform entsprechend, in ihre Gefiihls- 
komponenten zerlegt wird. Auch hier bleibt aber die mit der 
Erhabenheit der Wirkung untrennbar verbundene Einfachheit da- 
durch gewahrt, daB sich beide Monumente, die Pyramide und ihr 
plastisches Attribut, in zureichendem Abstande voneinander be- 
finden, so daB jedes doch wieder isoliert auf den Beschauer wirkt, 
indes die unabsehbare Wiiste, die sich hinter diesen gewaltigen 
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Denkmalern ausdehnt, die gleiche Stimmung abermals in einem 
einheitlichen Ausdruck zuriickstrahlt. 

Dieses Zusammenstimmen mit der Umgebung tritt besonders 
hervor, wenn man die Pyramiden Agyptens mit einer andern, ohne 
Zweifel aus den gleichen Motiven erfolgten Umbildung vergleicht, 
die an einer vveit entfernten Stelle der Erde der einfache Grabhiigel 
erfahren hat, mit den indischen Stupas oderTopen. Auch diese 
buddhistischen Grabmonumente lassen eine unbegrenzte VergroBc- 
rung zu, indem sie annahernd in der Form einer Halbkugel den 
urspriinglichen Grabhiigel umwolben und auf diese Weise durch 
ihre Grofle die firhabenheit des Heiligen oder des Fiirsten, der 
unter ihnen ruht, zum Ausdruck bringen. Aber wie anders wirkt 
trotzdem hier die sanfte Bogenlinie gegeniiber der in scharfen 
Kanten ansteigenden Form der Pyramide, und wie vollkommen 
scheint zugleich jede dieser beiden Formen ebenso den sonstigen 
Erzeugnissen der Kunst wie der Landschaft angepaftt, in die diese 
Kunst gestellt ist! Ubrigens ist die Halbkugel gegeniiber der Py¬ 
ramide wohl die naherliegende Form der kiinstlerischen Fortbildung 
des Grabhiigels. Sie ist daher auch sonst noch weiter verbreitet: 
so namentlich auf kleinasiatischem Boden, in dem vormaligen Phry- 
gien und Lykien. Sie ist aber hier, indem zugleich das analoge 
Hohenmotiv wie bei der Pyramide hereinspielt, durch einen zylin- 
drischen Unterbau zu einem turmartigen Gebilde geworden, wie es 
heute noch die bevorzugte Form des Mausoleums iiberail ge- 
blieben ist. 

d. Anfange des Tempelbaues. 

Gestaltet sich so diese Umwandlung des einfachen Grabhiigels 
in monumentale Werke der Architektur zu einem unmittelbaren 
Ausdruck religioser Ideen, so zeigt nun ein zweites Erzeugnis alt- 
agyptischer Baukunst, das ebenfalls GroBe und Einfachheit des 
Eindrucks vereinigt, der Obelisk, im wesentlichen den g eichen 
Wandel der Motive, wahrend zugleich seine Entstehung mit der 
Entwicklung des Wohnhauses zum Tempel zusammenhangt Das 
einfache Vorbild des Obelisken ist der Opferstein, der, ebenso 
wie der Grabhiigel iiber die verschiedensten Landergebiete verbreitet, 
bald als in der Natur vorgefundener und roll behauener Felsblock, 
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bald als aufgeschichteter Stein- oder Sandhaufen vorkommt, oder 
zuweilen auch durch einen hochaufgerichteten Pfahl ersetzt wird. 
Urspriinglich erfiillt er wohl nur den praktischen Zweck, als weit- 
hin sichtbares Merkzeichen zu dienen, damit sich die zu irgend- 
einer Kultgemeinschaft Verbundenen hier versammeln, um den 
Gottern ihre Opfer darzubringen. Friih ist es dann im Zusammen- 
hange damit bei Semiten wie Indogermanen zum feststehenden Kult- 
gebrauch geworden, mit dem Blute der geopferten Tiere den Opfer- 
stein zu bespritzen. Wo das urspriingliche Blutopfer ganz oder 
teihveise durch das Brandopfer abgelost wurde, da trat jetzt an die 
Stelle des Opfersteins der Opfer altar. Vielfach hat aber doch 
auch neben diesem der alte Opferstein sich erhalten. Als die Statte, 
wo die Gottheit das Blut des Opfers entgegennahm, gewann er nun 
selbst den Charakter einer besonderen, die der Tempel oder son- 
stigen heiligen Statten noch ubertrefifenden Heiligkeit; daher man 
denn auch solche Opfersteine und Opferpfahle fiir rohe Gotzen- 
bilder oder sogenannte »Fetische« gehalten hat 1 ). Daft sie dies 
nicht sind, lehrt, abgesehen davon, daO selbst die primitivste pla- 
stische Kunst einen Steinklotz oder Holzklotz keineswegs fiir ein 
menschliches oder tierisches Bild gelten laftt, die weitere Entwick¬ 
lung dieser friihen Wahrzeichen. Die Produkte dieser Entwicklung 
sind eben einerseits der Altar, anderseits unter besonderen Bedin- 
gungen, wie sie im Niltal der Eindruck der Natur und der Einflufl 
der andern Architekturformen bieten mochten, der Obelisk. Indem 
dieser in seiner urspriinglichen Verwendung die Stelle des Tempel- 
bezirks bezeichnete, an der die Gottheit gegenwartig gedacht, und 
vor der ihr an einem nun davon getrennten besonderen Altar Opfer 
dargebracht wurden, erfiillte er in erhohtem MaOe seine alte Be- 
stimmung, als weithin sichtbares Zeichen des heiligen Ortes zu 
dienen, indes er zugleich durch seine iiberragende Grofle das Ge- 
fiihl der religiosen Erhebung erweckte, das die Idee der gottlichen 
Gegenwart mit sich fiihrte. So hat sich auch hier der anfang- 
lich rein auDere Zweck in eine ihn zuerst begleitende und dann 
ihn allmahlich ganz zuriickdrangende Idee umgewandelt. Dieser 

x ) Uber diese und einige andere Hypothesen iiber die urspriingliche Bedeutung 
der Opfersteine vgl. R. Smith, Die Religion der Semiten, deutsch von R. Stiibe. 
1899, S. 160 f. 
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Ubergang ist aber hier so gut wie bei der Pyramide zunachst nur 
aus aufleren Motiven erfolgt: dort sollte der Umfang des Werkes 
die hohere Wiirde des Herrschers kundgeben, hier sollte das Merk- 
zeichen den Kultort in weite Feme sichtbar machen. Die Idee, die 
das vollendete architektonische Werk beseelt, ist so wiederum nicht 
die urspriingliche Ursache seiner Entstehung, sondern diese geht 
auf Bedingungen zuriick, die niedrigere Motive der gleichen Art 
enthalten. Indem diese durch die Erfolge, die sie mit sich fiihren, 
zu idealen Wirkungen gesteigert werden, kann nun erst, da die 
kiinstlerische Tatigkeit abermals von diesen Wirkungen ergriffen 
wird, die Idee selbst zur Triebfeder der lctzteren werden. Die Form, 
in der sich eine bestimmte Idee infolge dieser Selbstentwicklung in 
dem Erzeugnis der Kunst auOert, ist daher infolge der durchgan- 
gigen Ubereinstimmung, die in den Beziehungen der seelischen Er- 
regungen zu ihren AuOerungen stattfindet, in ihrem allgemeinen 
Charakter ebenfalls eine ubereinstimmende. Die besondere Gestal- 
tung, die der kiinstlerische Ausdruck der Idee annimmt, wechselt 
dagegen nach der spezifischen Eigenart der Phantasie, wie sie a jfler- 
dem in Sprache, Mythus und Dichtung sich offenbart und der 
Naturumgebung harmonisch sich einfiigt. So hat, gleich dem ide- 
alisierten Grabhiigel, der Pyramide, auch der steil und geradlinig 
ansteigende agyptische Obelisk sein Gegenbild auf indischem ] Joden 
in der Pagode mit ihrem kegel- oder halbkugelformig abgerun- 
deten Giebel und mit dem reichen ornamentalen Schmuck der 
Seitenwande, der hier den Ausdruck des Erhabenen durch den eines 
iiberquellenden phantastischen Reichtums mildert. 

Die aus dem primitiven Opferstein entsprungenen Bauwerke 
bilden auf diese Weise als Wahrzeichen heiliger Orte die Ausgangs- 
punkte des Tempelbaues. Indem der Tempel Opferstatte und 
Haus der Gottheit zugleich ist, vereinigt er aber mit den urspriing- 
lichen Attributen des Opfers, dem Altar und dem die Gegenwart der 
Gottheit verktindenden Wahrzeichen, dem Obelisk, der Pagode, dem 
Turm, zugleich die Eigenschaft einer Wohnstatte. Dabei tritt nun 
diese letztere Bedeutung rnehr und mehr in den Vordergrund, wah- 
rend die dem Tempel spezifisch eigentiimlichen Attribute, nament- 
lich jene Nachfolger des einstigen Opfersteins, allmahlich von andern, 
besonders von bildlichen Darstellungen der Gottheit verdrangt 
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werden, vvie bei dem griechischen Tempelbau, oder doch zu einer 
mehr auDerlichen Bedeutung herabsinken, wie bei den Turmbauten 
des spateren christlichen und islamitischen Gotteshauses. Wahrend 
daher innerhalb einer primitiven Kultur der auf freiem Felde oder in 
einer Lichtung des Waldes errichtete Opferstein den urspriinglichen 
Ort des religiosen Kultus unter den freien Himmel verlegt, im 
Gegensatze zu der von einem schiitzenden Dach bedeckten Wohn- 
hiitte, so schlieBt umgekehrt eine hohere Kultur, die fiir den Men- 
schen selbst auf den sorgfaltigen Aufbau des Hauses einen groBeren 
Wert legt, auch den Kultus in ein besonderes, nach dem Vorbild 
der menschlichen Wohnungen aufgefiihrtes Haus des Gottes ein. Wie 
das vornehmere agyptische Wohnhaus von einem unbedeckten, von 
hohen Mauern beschatteten Hof umgeben war, an den sich kleinere 
gedeckte Gemacher anschlossen, so gliederte sich daher der agyp¬ 
tische Tempel in einen Vorhof und in Innenraume, die dem Opfer- 
dienst, der Aufbewahrung der Tempelschatze und andern zu dem 
Kultus in Beziehung stehenden Zwecken dienten. Hatte sich der 
primitive Hohlenbau in die Wohnstatten der Toten fortgesetzt, so 
wird also hier der Bauplan des frei errichteten Wohnhauses auf 
den Tempel iibertragen, und erst am Ende dieser Entwicklung, in 
den Felsengrabern und unterirdischen Tempeln, wie sie, als der 
Pyramidenbau aufgegeben war, in Agypten besonders die Periode 
des neuen Reichs geschafifen, begegnen und durchkreuzen sich beide 
Bildungen. 

Zwei Vorstellungen aber hat der agyptische Geist zunachst in 
seine Tempelbauten und dann von da aus auch in seine Wohnun¬ 
gen, vornehmlich in die Palaste der GroBen, heriibergenommen — 
Vorstellungen, die, soviel sich erkennen laBt, mehr oder minder 
deutlich bewuBt bis auf unsere Tage herab in der Kunst nach- 
gewirkt haben. Nach der einen ist der Innenraum des Tempels ein 
Bild der A u Ben welt. Wie der urspriingliche Opferstein in der 
freien Natur steht, umgeben von Baumen und Feldern, so sind auch 
noch die Hofe und Hallen des Tempels ein in sich abgeschlos- 
senes Gebiet der Natur. Wo sich iiber dem Tempel eine Decke 
wolbt, da ist sie ein Bild des Himmels, wie ja diesen selbst noch 
heute die Sprache das »Him’melszelt« nennt, indem sie jenes Bild 
des schiitzenden Daches, auf das urspriinglich das des Himmels 
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iibertragen wurde, nun wieder in rtickwarts gekehrter Bewegung auf 
diesen anwendet. Die Saulen, die die Wege durch Hofe und Hallen 
begrenzen, erscheinen als Baume, und die Kunst sucht daher teils 
in ihrer Gesamtform, teils in dem sie kronenden Kapitell Pflanzen- 
formen naclizubilden. Nach der zweiten, vor allem an die Heilig- 
tiimer des Tempels, den Altar und das Gotterbild, gebundenen Vor- 
stellung wird in dem Tempel eine Statte des Schutzes gesehen, 
die vor den Bedrangnissen der Welt sichert. In den Tempel rettet 
sich daher der von seinen Feinden Verfolgte, an den Stufen des 
Altars entgeht selbst der Verbrecher der ihn bedrohenden Strafe, 
und diesen Tempelschutz zu miBachten, gilt bei alien Kulturvolkern 
als eine schwere Schuld. So bilden diese beiden Vorstellungen 
einen eigentiimlichen Gegensatz. Aber gerade diese Verbindung 
der Gegensatze und das Ubergewicht, das je nach den besonderen 
Bedingungen des religiosen Fiihlens die eine oder die andere Vor- 
stellung gewinnt, hat nun den Formen des Tempels ihr eigcntiim- 
liches Geprage gegeben, und dann von da aus auf andere offent- 
liche Gebaude und zum Teil selbst auf das Wohnhaus eingewirkt. 
So ist es der allgemeine Gang dieser Entwicklung, daB sie von 
dem ganz als Nutzbau errichteten oder hochstens mit bescheidenem 
Ornament, Sieges- und Jagdtrophaen geschmiickten Wohnhause 
ausgeht, in der Entfaltung zum Tempelbau sich zur architektoni- 
schen Kunstform entwickelt, um dann endlich durch die Vermitte- 
lung offentlicher Gebaude ftir weltliche Zwecke wieder zu ihrem 
Ausgangspunkte zuriickzukehren. 

e. Formen der Saule. 

Einen wichtigen Bestandteil des hier im allgemeinen skizzierten 
Verlaufs bildet die Entwicklung der Saule. Ihren Ursprung hat 
diese sichtlich aus dem Pfeiler genommen, der schon bei einem 
nur wenig die Grenzen des primitiven Giebelbaues uberschreicenden 
Umfang zu Hilfe gezogcn wird, um, als eine Wiederholung der vier 
Eckpfosten der Hiitte, das Dach und die Decke zu stiitzen. Ist 
der Bau in mehrere Raume getrennt, unter denen wieder ein groBerer 
mit dem Herd in der Mitte, der Mannersaal des Homerischen 
Hauses, einen bedeutenderen Raum einnimmt 1 ), so treten dazu nun 


J ) Vgl. E. Buchholz^ Iiomerische Realien, II, I 2 , 18S1, S. 105 ff. 
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auch noch stiitzende Holzsaulen inmitten dieses Raumes, und Pfeiler 
und Saulen werden dann wohl auflerdem durch aufeehangte Schilder 
und durch eine Kronung aus Metallblech geschmiickt. Zugleich 
differenzieren sich aber nun Pfeiler und Saule in naturgemafter An- 
passung an das architektonische Bediirfnis. Die Pfosten und Pfeiler 
bewahren, gleich dem iibrigen Balkenwerk, in das sie sich einfiigen, 
einen quadratischen oder rechteckigen Querschnitt. Bei der frei 
stehenden Saule fallt die Notigung zu einer solchen Form hinweg. 
Sie behalt dahcr die natiirliche Rundung des Baumstamms, und diese 
Grundform bleibt ihr dann auch beim Ubergang zum Steinbau. 
Durch ihre freie Stellung werden aber weiterhin noch andere Form- 
anderungen nahegelegt, dcnen der Pfeiler als ein dem Bau fester 
eingefiigtes Gebilde entzogen bleibt. Solche Modifikationen treffen 
zunachst den Querschnitt der Saule. Hier tritt ein hochst bemer- 
kenswerter Umschwung zutage, von dem uns freilich nur sparliche 
Reste erhalten geblieben sind, der aber unverkennbar jenem VVandel 
der herrschenden Vorstellungen entspricht, der uns in andern Ge- 
bieten der bildenden Kunst und vornehmlich auch der Zierkunst 
begegnet ist (S. 214 f.). Der friihe schon durchgedrungenen Ver- 
jiingung des Saulenschaftes nach oben ist namlich allem Anscheine 
nach eine Zeit vorangegangen, wo wenigstens in einzelnen Kultur- 
gebieten das umgekehrte Verhaltnis die Regel war: die Saule nahm 
gegen das untere Ende in ihrem Durchmesser ab, genau so wie es 
die Beine unserer Tische und Sttihle im allgemeinen heute noch 
tun. Solche Saulen finden sich an den Architekturformen und den 
diese darstellenden Wandgemalden der mykenischen Kunst. Man 
darf vermuten, daft diese an die tragenden Teile der Wohnungs- 
gerate erinnernde Form urspriinglich in der Holzarchitektur ent- 
standen ist. Wurde, wie es bei dem primitiven Wohnbau geschah, 
die Holzsaule in den Erdboden festgerammt, so erleichterte diese 
Verjtingung des unteren Elides die sichere Befestigung im Boden, 
und sie diente so, ahnlich wie die Verjiingung an den tragenden 
Pfeilern der liber dem Seeboden errichtetcn Pfablbauten, der Stabi- 
litat des Baues. Wurden diese Formen auf den Stein als Bau- 
material iibertragen, so muflten nun freilich in dem MaO entgegen- 
gesetzte Motive wirksam werden, als der Umfang der Saulen zunahm. 
Dcnn jetzt verlangten die schweren Massen der Saule selbst eine 
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kraftigere Stiitze. So sehen wir denn schon in friihester Zeit an 
den Kolossalbauten, wie sie die agyptischen und babylonisch-assy- 
rischen VVeltreiche im Gefiihl ihrer Machtfiille geschafifen haben, 
die unten anschwellende Saulenform, die dann neben dem niemals 
ganz aussterbenden vollig gleichmafligen Schaft die allgemeine ge- 
worden ist. Charakteristisch ist dabei fur das bier in erster Linie 
maOgebende statische Gefiihl, dab, wie besonders die altagyptischen 
Palastbauten zeigen, mit dem Umfang der Saulen auch diese gegen 
die Basis zunehmende Verbreiterung zu wachsen pflegt. Hier ist 
es augenscheinlich schon nicht mehr blob die Forderung der Stabi¬ 
lity, die ohnehin bei solchen Kolossalformen selbst bei gleich- 
mafliger Rundung erfullt ware, als vielmehr das statische Gefiihl, 
das um so dringender, je mehr die zu tragende Masse wachst, eine 
Grundlage verlangt, die durch die Breite ihrer Ausdehnung den 
Eindruck der sicheren Ruhe hervorbrinst. 

So sparlich nun aber auch jene Reste einer urspriinglich auf 
dem entgegengesetzten Prinzip der festen Einrammung im Boden 
beruhenden Form sind, so haben sich doch selbst nach dem durch 
den Steinbau erzwungenen Ubergang noch mannigfach die Spuren 
der Assoziationen erhalten, die an jene friihere Form gekniipft 
waren. Die Saulen, die eine Decke oder ein Gebalk ebenso als 
nach abwarts verjungte Stutzen tragen, wie der Tisch und die Bank 
auf ihren vier Beinen ruhen, envecken, ahnlich wie diese, die Asso- 
ziation mit Tierformen. (Vgl. oben S. 214 f., Fig. 51, 52.) Wie die 
alteste zeichnende und plastische Kunst und die Keramik in ihren 
nachahmenden Ornamenten fast nur das Tier und, hinter diesem 
etwas zuriicktretend, den Menschen zu Vorbildern nehmen, wobei 
ebenfalls die aus der technischen Herstellung entsprungenen Eigen- 
schaften die erregenden Reize bilden, so assoziieren sich also auch 
mit Pfeilern, Tiirpfosten und Saulen zunachst die Gestalten derMen- 
schen- und Tierkorper. Bei der Saule wird diese Assoziation durch 
die Verjiingung nach unten, die sich riickwirkend zuweilen auch auf 
den Pfeiler iibertragt, besonders gehoben. So begegnen uns denn 
mannigfach, solange diese uralten Vorstellungen noch nachwirken, 
an den Architekturformen agyptischer, assyrischer, indischer Pracht- 
bauten Tierkopfe oder zuweilen auch menschliche Gesichter als 
Kronungen von Saulen, Pfeilern und Toren. Als Schmuckform hat 
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sich dann diese Verbindung mit der Tier- und Menschengestalt 
noch in eine Zeit hintibergerettet, in der jene urspriinglichen Asso- 
ziationsmotive langst verschwunden waren und andern, wesentlich 
der Pflanzenwelt entstammenden Platz gemacht hatten. Ein Bei- 
spiel dieser Vermischung alter und neuer Formen bieten die prunk- 
vollen Denkmaler persischer Architektur. Sie zeigen zugleich deut- 
lich den Ubergang von einer alteren Form, in der sich, wie an 
der Saulenreihe vom Grab des Darius, das Tiermotiv noch rein 
erhalten hat, zu einer spateren barocken Mischung der Motive, 
wie sie der machtige Saulenwald im Xerxespalast zu Persepolis 
mit seiner Kronung gehornter Lowenkopfe darbietet. 

In dem Augenblick jedoch, wo die durch statische Bediirfnisse 
und mehr noch durch statische Gefuhle geforderte Anschwellung 
der Steinsaule nach unten sich durchgesetzt hatte, konnte diese 
Assoziation mit Tier- und Menschenformen nicht auf die Dauer 
standhalten. In der nach oben sich verjiingenden Steinsaule wieder- 
holte sich die Gestalt des frei stehenden Baumes so unverkennbar, 
daB, sobald iiberhaupt erst die Pflanzenwelt, wie die gleichzeitigen 
Zierformen verraten, das Interesse zu fesseln begann, nun jener 
Umkehrung der Form auch ein YVechsel der Assoziation folgen 
muBte. Mochte allenfalls noch die ebenmaBig senkrechte zylindri- 
sche Steinsaule als Untergestell eines Tierkopfes oder eines Men- 
schenangesichts zulassig erscheinen, als Kronungen eines nach unten 
anschwellenden hohen Postaments widerstreben diese Formen noch 
heute unserem asthetischen Gefiihl. Sie tun dies, weil eben auch 
hier immer noch jene Assoziationen leise anklingen, die den Kopf 
mit der Saule, auf der er rulit, zu einem Ganzcn verbinden, dessen 
Glieder dem Verhaltnis ihrer natiirlichen Vorbilder nicht allzusehr 
widersprechen diirfen. So ereignet es sich denn infolge dieser Ver- 
kettung statischer Bedingungen und assoziativer Motive, daB in dem 
Augenblick, wo das urspriinglich dem Pflanzenreich entnommene 
Material dem Stein weichen muB, eben jener Pflanzenwelt die Vor¬ 
bilder fiir die Gestaltung der Glieder des Ganzen entnommen werden, 
— zugleich ein sprechendes Zeugnis fiir die Macht, die, sobald ein- 
mal solche Assoziationen wirksam werden, die Form iiber den 
widerstrebenden Stoff ausiibt. 

Vielleicht ist auch dieser wichtige Schritt in der Gestaltung der 

Wundt, Volkerpsychologie II, 1. 16 
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Saule ail verschiedenen Stellen der Erde unabhangig getan worden. 
So begegnen uns in den buddhistischen Felsentempeln Indiens 
Saulenreihen mit einem anscheinend die Form einer Frucht oder 
einer schwellenden Bliitenknospe nachahmenden Kapitell; und in- 
dische Siegessaulen verbinden, ahnlich den Prunksaulen persischer 
Palaste, das Pflanzen- mit dem Tiermotiv. Doch bei der Leichtig- 
keit, mit der ornamentale For men, so gut wie Marchen- und Fabel- 
stoffe, vvandern konnen, laftt sich kaum entscheiden, inwieweit diese 
indischen Schmuckformen, so sehr sie der Eigenart des indischen 
Geistes und seiner Architektur harmonisch sich einftigen, wirklich 
autochthonen Ursprungs sind. Nur in Agypten liegt diese Ent- 
wicklung der die Hofe und Sale der Tempel und Palaste schmiicken- 
den Saule zur Pflanzenform klar vor Augen, und sie verrat sich 
auch darin als eine urspriingliche, daft die agyptische Pflanzensaule 
bald in ihrem ganzen Aufbau, bald wenigstens in ihrem oberen Teil 
eine deutliche Nachahmung bestimmter Pflanzenformen der agypti- 
schen Landschaft darstellt. Namentlich Papyrus, Lotos und Palme 
sind ihre Vorbilder. Die Papyrus- und Lotossaule erscheinen als 
Nachbildungen eines durch horizontal Bandstreifen zusammen- 
geschniirten Blindels dieser Pflanzen, die Palme als Baum, der sich 
an seinem oberen Ende in Blattstreifen sondert. Ob jene Biindel- 
saule zunachst aus der Sitte entstanden ist, in dem baumarmen 
Lande zusammengebundene Papyrusstabe an Stelle der Holzbalken 
als Pfosten beim urspriinglichen Holzbau zu verwenden, mag hier 
dahingestellt bleiben. Schon der Umstand, daft erst der Ubergang 
zum Steinbau die Form erzeugt hat, spricht aber daftir, daft dies 
immerhin nur ein begleitendes Motiv fur die besondere Gestaltung 
der Saulenform gewesen ist, die ja auch unmittelbar durch das 
nachgebildete Objekt nahegelegt werden mochte. Papyrus- und 
Lotosstengel lieften sich eben nur zu Biindeln vereinigt als Saulen 
denken. Doch daft man iiberhaupt der Pflanze vor dem die Vor- 
stellungen einer friiheren Stufe beherrschenden Tier den Vorzug gab, 
dazu muftten noch andere auftere und innere Motive zusammen- 
wirken, die sich hier, wie so oft, begegneten. Das innere Motiv 
lag darin, daft die Pflanzenwelt iiberhaupt mehr als friiher das I11- 
teresse fesselte, wie die gleichzeitigen Erzeugnisse der Zierkunst 
verraten. Als ein aufterer Reiz, der dieses machtiger gewordene 
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Motiv wirksam werden lieB, kam dann die Form hinzu, vvelche die 
Steinsaule unter dem EinfluB statischer Bedingungen angenommen 
hatte. Schwerlich wiirde aber dies die Assoziation mit der Palme 
und mit andern Baumen oder Pflanzen ervveckt haben, ware nicht 
jene innere Disposition schon vorhanden gewesen. Wo die mytho- 
logischen Tiermotive noch kraftig genug waren, wie innerhalb der 
roheren Kulturen der Perser oder bei den Mayavolkern des alten 
Mexiko, da ist daher trotz der Formanderung der Steinsaulen die 
Kronung mit Tiergestalten mindestens neben den hinzugetretenen 
Attributen der Pflanze erhalten geblieben. Der wichtige Schritt, 
den die Agypter in der Entwicklung der Saulenform getan, besteht 
daher weniger darin, daO sie das Pflanzenmotiv iiberhaupt ein- 
fiihrten, als darin, daB sie es sofort zu reiner und ausschlieBlicher 
Geltung brachten. 

Indessen ist noch eine andere, von dieser zunachst weit ab- 
liegende Umgestaltung auf agyptischem Boden heimisch. Auch sie 
ist, wie die Saule iiberhaupt, aus dem Pfeiler hervorgegangen. In 
den Felsengrabern des mittleren und des neuen Reichs sieht man 
namlich die einzelnen Kammern durch gewaltige rechteckige Pfeiler 
geschieden. Indem nun diese in dichter Reihe stehenden vier- 
kantigen Steinpfeiler zugleich Mauerdurchbruche darstellen, die das 
Licht nur sparlich aus dem durch das AuBentor erhellten Haupt- 
raum in die dunkleren Nebenraume eindringen lassen, regte sich, 
wie es scheint, das Bediirfnis, die Offnungen zwischen ihnen zu ver- 
groBern. So stellte man zuerst durch Abschlagen der vier Kanten 
eine achtseitige und dann durch abermaliges Abschlagen einen sech- 
zehnseitigen Pfeiler her. Dadurch wurden aber die Pfeiler weiter aus- 
einandergeruckt, und, indem sie sich iiberdies mehr und mehr der 
runden Form naherten, waren sie in Saulen iibergegangen. Durch 
die Verbreiterung nach unten wurden sie dann dem iiblichen Saulen- 
typus noch mehr genahert, indes ein Stuck der urspriinglichen vier- 
kantigen Form oben als Gebalk stehen blieb. So entstand die so- 
genannte »protodorische Saule«. Ahnliche Formen begegnen uns 
wiederum in der altindischen Kunst, und sie haben hier wahrschein- 
lich ebenfalls in den unterirdischen Felsengrabern und Felsentempeln 
ihren Ursprung genommen. War einmal aus dem Drang nach 
Befriedigung des Lichtbediirfnisses diese neue Bildung entstanden, so 
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mochte sie dann auch als eine asthetisch wohlgefallige empfunden 
und, diesem asthetischen Triebc folgend, in oberirdische Bauten ver- 
pflanzt werden. Das neue asthetische Motiv, das hier wirksam 
wurde, bestand aber vermutlich darin, daO eine solche Form das 
durch die Gestalt der Saule erweckte Geflihl des Emporstrebens 
und des kraftigen Widerstrebens gegen die oben aufgelegte Last 
steigerte. Da dieses Geflihl, wie wir an einem gezeichneten Schema 
leicht durch experimentelle Variation erproben konnen, bis zu einer 
gewissen Grenze mit der Zahl der vertikalen Fixierlinien wachst, 
so nahm iiberdies schon die agyptische Kunst zur Unterstiitzung 
der durch das Abschlagen der Kanten erzielten Eckenwirkung die 
Kannelierung der Flachen zu Hilfe. Auf diese Weise bildet die 
Entwicklung dieser Form wiederum einen YVandel der Motive, der 
qualitativ freilich von dem bei der Entstehung der Pflanzensaule 
stattfindenden wesentlich abweicht. Bei dieser bestand er in dem 
Ubergang von dem mythologischen Tiermotiv zu der rein asthetisch 
wirkenden Pflanzenbildung, die durch die Assoziation der statisch 
bedingten Form der Saule mit dem Baumstamm ausgelost wurde. 
Dieses Motiv, auf dem Wohlgefallen an bestimmten aufleren Natur- 
formen beruhend, war ein objektives gewesen. Jetzt dagegen fiihrte 
das praktische Bediirfnis nach Lichtgewinnung zu Formen, die durch 
den Verlauf und die Zahl der Fixierlinien, welche der Blick zu 
durchmessen hat, ein neues asthetisches Gefiihl entstehen lieflen. 
Dies Motiv ist ein subjektives: es entsteht aus den sinnlichen Ge- 
fiihlen, die, an den unmittelbaren Eindruck gebunden, elementare 
Faktoren der asthetischen Wirkung bilden. In beiden Fallen ist 
aber die neue Kunstform urspriinglich kein Produkt absichtlicher 
Erfindung, sondern sie ist aus aufieren Bedingungen hervorgegangen, 
deren Wirkungen erst jene psychischen Motive auslosten, welche 
dann zu einer asthetischen Weiterentwicklung der entstandenen Ge- 
bilde fuhrten. 

Die griechische Architektur hat diese beiden Grundformen der 
Saule mit den an sie gebundenen Ideen im wesentlichen unver- 
andert iibernommen. Aber sie hat den asthetischen Gehalt der 
Ideen gesteigert, indem sie die urspriinglichen Motive, die in den 
agyptischen Formen immer noch dominieren, vollig zuriickdrangte. 
Dabei war.es sichtlich zugleich die hoher entwickelte und aus man- 
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nigfachen Ouellen der Uberlieferung schopfende Zierkunst, die hier 
wesentlich mitwirkte. Indem der ornamentale Trieb, wie auf andere 
Teile der Architektur, so auch auf die Saule iibergriff, verloschte 
er die Spuren des praktischen Bediirfnisses ganz, das einst der viel- 
eckigen Gestaltung den Ursprung gegeben. Nachbildungen von 
Baum und Bliite aber gestaltete er durch schmiickende Stilisierung 
zu typischen Formen um, die an konkrete Pflanzengebilde entweder 
iiberhaupt nicht mehr erinnerten oder diese mindestens nach rein 
asthetischen Motiven fortbildeten. Dieser ProzeD wurde wesentlich 
dadurch untersttitzt, daO die beiden urspriinglich getrennten For¬ 
men miteinander in Wechselwirkung traten: die dorische Saule 
nahm den Blatterkranz in ihr Kapitell als gemalten Schmuck auf; 
die ionische iibernahm ihrerseits die Kannelierung des Schaftes. 
So vereinigten sich in beiden die vorher getrennten asthetischen 
Motive, das subjektive der aufstrebenden Kraftbetatigung und das 
objcktive der Assoziation mit Baum und Bliite. Nur iiberwiegt bei 
der dorischen Form das erste Moment, indem die Kannelierungen 
als scharfe Kanten hervortreten. Dazu kommt, daft der unmittel- 
bar ohne Vermittelung einer Basalplatte emporsteigende Schaft aus 
dem saulentragenden Boden sowie die leichte Anschwellung gegen 
die Mitte den Eindruck gedrungener Kraft erhohen. Auch in der 
Verwendung dieser Mittel fehlt die gewohnliche Verschiebung oder, 
wie sie in diesem Falle genannt werden kann, die Vervielfaltigung 
der Motive nicht. Ohne Zweifel begegnet, wie man langst crkannt 
hat, jene Schwellung der Mitte zunachst einer optischen Storung 
des Eindrucks. Dem Kiinstler, der seine Saulen geradlinig an- 
steigen liefl, muBte bei der freien Lage der dorischen Tempel auf- 
fallen, dafl vermoge der gegen die Mitte zunehmenden Irradiations- 
wirkung des zwischen den Saulen durchdringenden Lichtes cine den 
Eindruck storende scheinbare Verjungung der Mitte eintrat. Aber 
er begniigte sich nicht damit, diese Irradiation zu kompensieren, 
sondern er iiberkompensierte sie, und gewifl geschah das nicht 
blofi, um der Wirkung um so sicherer zu sein, sondern weil sich 
ihm nun erst der das Gefiihl emporstrebender Kraft steigernde Efifekt 
der Schwellung unmittelbar aufdrangte. In allem dem ist die ionische 
Saule trotz der analogen Verbindung der Elemente das Gegenbild 
der dorischen. Die Kannelierungen des Schaftes sind bei ihr an 
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Zahl vergroftert, so daft sie enger zusammenriicken; und ihre Kanten 
sind abgerundet, so daft die aufsteigenden Fixierlinien in der Fern- 
sicht nur noch als leichte Schattierungen des iiberdies schlanker 
ansteigenden Saulenschaftes erscheinen. Dafiir ist das Kapitell in 
entschiedener Weiterfiihrung des Pflanzenmotivs und reicherer Stili- 
sierung desselben plastisch ausgearbeitet, und es hat, abermals durch 
einen Wandel der Motive, nunmehr selbst die Idee der tragenden 
Kraft auf sich genommen, indem die urspriingliche Form des zu- 
riickgeschlagenen Kelchblattes durch die Vorstellung der fedeinden 
Kraft, die es enveckt, zu der Ausbildung der reichen Voluten ge- 
fiihrt hat. Lassen diese einerseits noch die Vorstellung des Blumen- 
kelchs anklingen, der auch die darunter- und dartiberliegenden Orna- 
mente des Halses der Saule und des den Architrav tragenden 
Polsters zu Hilfe kommen, so erwecken sie doch anderseits als eng- 
gewundene Spiralen in noch hoherem Grade die Vorstellung einer 
den dariiber gelagerten Massen energisch widerstehenden Feder- 
kraft. So ist hier ein guter Teil der asthetischen Wirkung, die bei 
der dorischen Ordnung an den emporstrebenden Schaft gekntipft 
ist, auf die Kronung desselben iibergegangen, und diese Wanderung 
ist zugleich der gesteigerten Ausstattung aller von der Saule ge- 
tragenen Bestandteile, des Gebalks und der Gcsimse, mit ornamen- 
talem Schmuck gefolgt. Indem diese reichen Zierformen mehr und 
mehr den Blick auf sich lenkten, erweckten sie das Bediirfnis, ihnen 
eine Stiitze zu geben, die durch ihre elastische Gegenwirkung die 
Teile selbst als leichte, in die Hohe strcbende Gebilde erscheinen 
lieft. Auch hier wird man aber annehmen diirfen, daft diese Form, 
die den dynamischen Eindruck in einer so gedrungenen Weise mit 
dem leiser anklingenden Pflanzenmotiv vereinigt, nicht in dem Sinne 
eine kiinstlerische Erfindung ist, daft hier von vornherein die Absicht 
bestanden hatte, eine solche Doppelwirkung hervorzubringen, son- 
dern diese selbst vereinigt eben schon in sich die zwei sukzessiven 
Motive, von denen das erste, das Bild des zuriickgeschlagenen Kelch- 
blatts, in dem Mafte verblaDte, als das zweite, von ihm ausgeloste, 
die federnde Spirale, energischer hervortrat. 

Neben den stark umgewandelten Formen der dorischen und der 
ionischen Saule, in denen sich so die beiden psychischen Motive 
verweben, hat endlich die griechische Kunst noch in einer dritten 
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Form, in der des korinthischen Kapitells, eine treuere Nach- 
bildung der alten Pflanzensaule bewahrt. Auch hier fehlt freilich 
nicht die stilisierende Umgestaltung der Bliitenteile zu Gebilden, 
die zugleich der dynamischen Vorstellung des Tragens und des 
elastischen Widerstandes entgegenkommen. Sie treten, der Pflanzen- 
form enger sich anschlieOend, ais spiralig gekriimmte Blatter in 
mehrfacher Wiederholung unter- und nebeneinander aus der Akan- 
thusbltite hervor, deren deutliche Nachbildung das korinthische Kapi- 
tell ist. 

Zu den so geschaffenen drei Grundformen ist die spatere Bau- 
kunst des Abendlandes mit unwesentlichen Abanderungen, je nach 
dem Gesamtcharakter der Architektur bald die eine, bald die andere 
als Vorbild bevorzugend, immer wieder zuriickgekehrt. Abgesehen 
von den Variationen, in denen sich diese Nachbildungen bewegen, 
macht sich nur, wohl infolge der Anpassung an die Umgebung, 
darin eine starkere Abweichung geltend, daft zum Teil schon in der 
romischen und dann in steigendem Mafle in der christlichen Bau- 
kunst die Kannelierungen und die unteren Anschwellungen der Saulen 
verschwinden. Je dichter gedningt die Saulenreihen stehen, und je 
mehr sie, wie dies besonders in dem mittelalterlichen Kirchenbau 
geschieht, in die Innenraume verwiesen werden, um so mehr mufl 
hier die Vorstellung der tragenden Kraft durch die Verteilung auf 
eine grofle Zahl von Pfeilern und Saulen zuriicktreten, da zudem im 
geschlossenen Raume die getragenen Massen selbst zumeist den 
Blicken entzogen sind. So bleibt schlieOlich die asthetisch durch 
ihre Einfachheit ansprechende streng zylindrische Form zuriick. In- 
wievveit dabei auOerdem Vorbilder orientalischer Kunst wirksam 
waren, mufl hier ebenso dahingestellt bleiben, wie die Frage nach 
dem Ursprung der den drei griechischen Saulenformen beigegebenen 
Formen des Gebalks und seiner Ornamente. Von diesen Gebilden 
weisen iibrigens namentlich die Triglyphen und die Mutuli (Dielen- 
kopfe) mit den an die einstigen Nagelkopfe erinnernden Tropfen 
auf ihrer unteren Flache noch deutlich auf den Molzbau hin, aus 
dem sie als nun technisch zwecklose, aber asthetisch wirksam gewor- 
dene Uberlebnisse erhalten geblieben sind. 
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f. Wechsel der Stilformen. 

Was soeben von der Entwicklung der eirizelnen Teile der an die 
griechische Saule sich anschlieflenden ornamentalen Gebilde gesagt 
wurde, das gilt nun im allgemeinen auch von den Architekturformen 
im ganzen und von alien ihren spateren Gestaltungen. Darum ist ins- 
besondere die wichtige, tief in die Gesamtheit der Kulturprobleme 
eingreifende Frage nach den Ursachen des Wechsels der Stil¬ 
formen vielfach einer zureichenden Beantwortung vorlaufig noch 
kaum zuganglich. DaO diese Frage in letzter Instanz eine psycholo- 
gische ist, sieht jedermann. Wo immer die Kunstgeschichte auf sie 
zu sprechen kommt, bewegt sie sich in der Tat, falls sie sich nicht 
iiberhaupt mit einer reinen Beschreibung des Nebeneinander und 
Nacheinander begniigt, in psychologischen Envagungen 1 ). In den 
spateren Stadien der Kunstentwicklung begegnet nun aber diese 
Untersuchung vornehmlich in der Architektur dadurch wachsenden 
Schwierigkeiten, daO die Einfliisse, die durch die Wechselwirkungen 
bisher gesonderter Kulturen und ihrer Kunsterzeugnisse entstehen, 
sowie die singularen, die von einzelnen Personlichkeiten ausgehen, 
immer mehr zunehmen, und daO sich daher der urspriinglich stetige 
und in sich zusammenhangende Verlauf in einen stets verwickelter 
werdenden Komplex von Erscheinungen auflost, die zvvar in ihren 
resultierenden Wirkungen klar vor Augen liegen, in ihre Kompo- 
nenten aber kaum mehr vollstandig zu zerlegen sind. Mag dann 
immer noch die Umwandlung verhaltnismaOig deutlich zu verfolgen 
sein, die die vorhandenen Kunstformen unter dem Hinzutritt neuer 
geistiger Stromungen erfahren, die speziellen Angriffspunkte solcher 
Wirkungen, die unmittelbaren auslosenden Krafte verbergen sich 


x ) Ich verweise hier, um gelegentliche Ausfiihrungen anderer Autoren, die iiber 
die ganze Kunstliteratur zerstreut sind, unerwahnt zu lassen, nur auf einige speziell 
die Frage des Stilwechsels in der Architektur behandelnde Werke. Vgl. Wolfflin, 
Renaissance und Barock, 1888, A. Goller, Die Entstehung der architektonischen Stil¬ 
formen, 1888, und Zur Astlietik der Architektur, 1887, dazu: Wdlfflin, Prolegomena 
zu einer Psychologie der Architektur, 1876. Eine Ergiinzung zu diesen wesentlich im 
Geiste einer psychologischen Entwicklungsgeschichte der Kunst gehaltenen Studien 
zur Psychologie der Architektur bildet Wolfflins neuestes, hauptsachlich die Malerei 
behandelndes Werk: Die klassische Kunst, eine Einfiihrung in die italienische Re¬ 
naissance 2 , 1901. Das asthetische Verhiiltnis der Architektur zu Plastik und Malerei 
beleuchtet A. Schmarsow in seiner Schrift: Plastik, Malerei und Relief kunst, 1899. 
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leicht, und wenn die Hilfsmittel der psychologisch-genetischen Be- 
trachtung ganz versagen, so bleiben wir schlieftlich auf den Eindruck 
beschrankt, den eine bestimmte Form als solche auf uns ausiibt, 
und auf die Beziehungen, die dieser Eindruck zu dem sonstigen 
Charakter der Zeit bietet, in der das Kunstwerk entstanden ist. Eine 
solche mehr asthetische als psychologisch-genetische Schilderung 
kann natiirlich immer nur einen Teil der psychischen Faktoren ent- 
halten, die der Entstehung eines Stilwandels zugrunde liegen. Das 
Verhaltnis ist hier ein ahnliches, als wenn uns etwa die agyptische 
Pyramide bloft in ihrer vollendeten Form gegeben, ihre Entstehung 
aber unbekannt ware. Dann wiirden wir wohl bemerken konnen, 
dafl diese Form den Eindruck erhabener melancholischer GroDe 
erwecke, dem Zweck entsprechend, den sie als Grabmal eines 
Herrscliers erfiillen solle; und gewib ist dieser Gedanke nicht un- 
richtig. Aber er ist eben nur eine Schilderung der an das fertige 
Werk gebundenen asthetischen Stimmung; er gibt keine Rechen- 
schaft iiber die psychologisch wichtige Frage, wie diese Stimmung 
entstanden ist. Sollte er dies, so wiirde das die Annahme in sich 
schlieflen, jener Eindruck der gewordenen Pyramide sei zugleich 
das psychologische Motiv ihrer urspriinglichen Erzeugung, irgend 
einmal also sei einem bestimmten Kiinstler die Idee dieser wun- 
derbaren Form fertig in die Seele getreten. Diese Voraussetzung 
ist aber, wie wir gesehen haben, nicht richtig, sondern die 
Pyramide hat sich aus andern einfacheren Formen des Grabes 
entwickelt, und bei diesem Ubergang hat ein bedeutsamer Motiv- 
wechsel stattgefunden. Diese psychologische Genese zu vernach- 
lassigen ist daher um so weniger zulassig, je wahrscheinlicher es 
ist, daO die Kunstwerke bei ihrer ersten Erzeugung nicht sowohl 
bereits vorhandene Stimmungen ausdriicken, als selbst erst die 
aufleren Erreger dieser Stimmungen sind oder mindestens zur 
Vertiefung und Verstarkung derselben wesentlich beitragen. Was 
wiirde das mittelalterliche Christentum sein ohne die Kirchenarchi- 
tektur und die sonstige christliche Kunst des Mittelalters? GewiB 
sind die Werke dieser Kunst unter der Wirkung der christlichen 
Ideen entstanden. Aber sie haben nicht wenig selbst zur Ent¬ 
wicklung dieser Ideen beigetragen, und um die Art und Weise 
zu ermessen, wie das geschehen, dazu miiftten wir wohl die 
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urspriinglichen Bedingungen ihrer Entstehung im allgemeinen ge- 
nauer kennen, als es tatsachlich der Fall ist, um nun daraus wieder- 
um auf den Motivwechsel zuriickzuschlieBen. Dieser Motivwechsel 
erst wiirde aber nicht nur ein Ausdruck des allgemeinen YVandels 
der Ideen sein, sondern er wiirde zugleich den Anteil ermessen 
lassen, den die Kunst selbst an der Entstehung der Ideen ihrer Zeit 
genommen hat. 

Eine psychologische Entwicklungsgeschichte der Kunst in solch 
umfassendem Sinne liegt auBerhalb unserer Aufgabe. Diese ist 
lediglich darauf gerichtet, die Entwicklung der Phantasie in ihren 
komplexen, aus den Bedingungen des geistigen Zusammen.ebens 
hervorgehenden Erscheinungen zu untersuchen und damit zugleich 
die Hilfsmittel fur die Erkenntnis der in Mythus und Religion uns 
entgegentretenden Phantasieschopfungen zu gewinnen. Fiir diese 
allgemeine psychologische Aufgabe sind wir aber hauptsachlich auf 
jene Anfange der Kunstentwicklung angewiesen, die, weil sie von 
vorangegangenen Uberlieferungen unabhangiger sind, die primaren 
Motive deutlicher erkennen und von ihren spateren Wandlungen 
unterscheiden lassen. Dem gegeniiber wird, je weiter wir in der 
Geschichte fortschreiten, naturgemaB die Fiille der Einfliisse der 
Uberlieferung und der Ubertragung, unter denen neue Motive sich 
durchsetzen miissen, immer unabsehbarer. Hier muB es daher ge- 
niigen, auf einige hervorragende Beispiele hinzuweisen, die die nam- 
lichen Gesetze des Motivwandels, die uns in den einfacheren Fallen 
begegnet sind, immer noch hervortreten lassen. 

So folgt vor allem der griechische Tempel darin der all¬ 
gemeinen Regel ursprtinglichen Tempelbaues, daB er sichtlich aus 
dem Wohnhause hervorgegangen ist. Aber indem das griechische 
Haus, wie es anschaulich schon die Odyssee schildert, ein alle 
Raume schiitzendes Dach besitzt, folgt auch der Grundplan des 
Tempels diesem Vorbilde. Indem sich hier iiber das Ganze gleich- 
maBig das schiitzende Dach ausbreitet, ist der griechische Tempel 
nicht bloB einheitlicher und darum wirkungsvoller gestaltet als der 
agyptische, der aus einem Komplex von Gebauden besteht, sondern 
es hat ihm diese Eigenschaft auBerdem zwei wichtige asthetische 
Motive zugefiihrt. In seinen vollendeteren Formen ist dieser Tem¬ 
pel nicht mehr hinter Mauern verborgen, sondern eine geniumige 
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Saulenhalle umzieht den Bau, so daft das Dach nicht, wie bei 
dem einfachen Wohnbau, schwer auf den Grundmauern des Hauses 
ruht, sondern von den durch ihre Zabl wie Gestalt die Vorstellung 
der emporstrebenden Kraft energisch anregenden Saulen schwebend 
getragen wird. Das zweite Motiv besteht in dem freien Einblick 
in das Innere des Tempels, in das durch die unter der Giebelfront 
liegende Tempelpforte das Licht auf das im Hintergrund stehende 
Gotterbild fallt, wahrend das von Saulen getragene Giebelfeld zu- 
gleich einen Raum bietet, der zur Ausschmiickung mit plastischem 
Relief herausfordert. So reprasentiert der griechische Tempel in 
dieser folgerichtigen Erweiterung des Giebelbaues der menschlichen 
Wohnung zum Gotteshaus in asthetisch wirksamster Weise die Idee, 
daft das Haus Gottes ein Ebenbild des Weltbaues, und die andere, 
daft es eine Schutzstatte sei, an der der Verfolgte und selbst der 
Schuldige Rettung findet. Denn den Schutzbediirftigen ruft hier 
der sichtbare Gott selbst an die Stufen seines Altars. 

In der romischen Kultur der Kaiserzeit, in der Gotter aller Na- 
tionen in den Zentren des Weltreichs zusammentrafen, in der in 
dem beriihmten Pantheon Agrippas und Hadrians ein alien diesen 
Gottern geweihter Tempel erstand, da muftten auch die Stilformen 
zusammenstoften, in denen sich die Ideen, die dieses Volkergewiihl 
bewegten, verkorpert hatten. Wenn sich nun in der Mischung 
griechischer, orientalischer und alter Reste italischer Stile als eine 
in der romischen Welt mehr und mehr zur Herrschaft gelangende 
Architekturform der Rundbogen und seine raumliche Fortbildung, 
das Kuppelgewolbe, durchgesetzt hat, so darf man dies zwar nicht 
als ein originales Erzeugnis romischer Kunst, wohl aber als diejenige 
Form ansehen, die dem romischen Geiste vor andern adaquat war. 
Doch allem Anscheine nach sind es auch hier zunachst praktische 
Motive gewesen, die dem Rundbogen und Bogengewolbe diesen 
Vorzug verschafften. Fiir die gewaltigen Briickenbauten, Viadukte 
und Wasserleitungen boten sich aus statischen Grtinden unter alien 
zur Verfiigung stehenden Formen die Steinpfeiler und steinernen 
Bogen als die sichersten und dauerndsten. Das Motiv, an diesen 
Nutzbauten erprobt, wurde nun, unter Anlehnung an die aus alter 
Zeit iiberlieferte Rundform des Tores, auf den Triumphbogen und 
die Ehrenpforte iibertragen, um endlich in der Form von Kuppeln, 
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Tor- und Fensterbogen auf Palaste, Tempel und andere offentliche 
Gebaude iiberzugehen. 

Aus dem Rundbogen und dem Kuppelgewolbe ist dann auch 
der erste ausgepragte Stil des christlichen Kirchenbaues, der roma- 
nische, hervorgegangen. Der griechisch-romische Tempel war ein 
einheitlicher, nach auOen offener Bau von mafiigem Umfange ge- 
wesen. Als in der alexandrinisch-romischen Zeit der Kuppelbau 
Aufnahme fand, dessen gewolbte Kuppel zugleich gegeniiber den 
ebenen Decken der alteren Tempel als die treuere Nachbildung des 
Himmelsgewolbes erscheinen mochte, da zwang nun die so vor- 
gezeichnete Kreisform der Grundflache um so mehr zur Begrenzung 
des Ganzen, als die Dimensionen des Kugelgewolbes nicht allzu- 
sehr gesteigert werden durften, ohne die Sicherheit des Baues zu 
gefahrden. Diese Zeit besafl zwar in den Basiliken mit ihren Saulen- 
gangen grofle Raume fur die offentlichen Zwecke des Markt- und 
Handelsverkehrs, der Rechtspflege usw. Der grofien Tempel be- 
durfte aber eine Bevolkerung nicht, die zahlreiche Gotter an mannig- 
faltigen Kultstatten verehrte. Die christliche Gemeinde dagegen 
hatte von friih an die gemeinsame Form des Kultus gepflegt. Je 
mehr das Christentum sich ausbreitete und allmahlich zur herrschen- 
den Religion erhob, um so mehr wuchs die christliche Kirche iiber 
den antiken Tempel hinaus. Wo nicht die alte Basilika selbst zur 
Kirche umgewandelt wurde, da entstand daher eben jene Mischung 
der Formen, die den romanischen Stil kennzeichnet. Die runde 
Kuppel des romischen Tempels wird, um Raum zu gewinnen, ver- 
vielfaltigt, durch ebene Deckenstiicke verbunden und durch Pfeiler 
und Saulen gestiitzt. Zwischen ihnen wolben sich Rundbogen, indes 
sich das Auflere des Baues bei im ganzen ernster, schmuckloser 
Ausstattung der durch die inneren Bauverhaltnisse gegebenen Rund- 
bogenform anpaDt. 

Ist auf diese Weise der romanische Stil in gewissem Sinn eine 
zu einheitlicher Gestaltung umgebildete Mischform aus dem grie- 
chisch-romischen Tempel und der weitraumigen Basilika, so erscheint 
nun der gotische Kirchenbau, wie er aus dem romanischen all¬ 
mahlich erwachsen ist, so auch von Anfang an als eine Entwicklung, 
die auf die V erschmelzung jener heterogenen Bestandteile zur Ein- 
heit gerichtet ist. Dieses Streben nach Einheit findet seinen nachsten 
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Angriffspunkt da, wo die Vielgestaltigkeit des romanischen Stils am 
meisten in die Augen springt, in der Bildung des Deckengewolbes. 
Hier drangte aber die Kuppel als treueres Ebenbild des Himmels 
zur Beseitigung der ebenen Zwischenstiicke. Das war freilich wie- 
derum technisch nur moglich, wenn die Halbkugelformen in eine 
groflere Zahl von Kugelsegmenten aufgelost, und die auf beiden 
Seiten das Gewolbe tragenden Strebepfeiler einander genahert 
wurden. So entstand das gotische Kreuzgewolbe mit seinen die 
einstigen Kugelsegmente andeutenden Gewolberippen. Alle weiteren 
wesentlichen Veranderungen ergeben sich aus diesen Bedingungen 
mit technischer und asthetischer Notwendigkeit. Indem die rechte 
und linke Gewolbehalfte inmitten der Decke in einer scharfen Hohl- 
kehle zusammenstofien, verstarken sie im Verein mit der Verenge- 
rung des Raums zwischen den Strebepfeilern den Eindruck der 
Hohe. Dieser zunachst aus den technischen Forderungen des ein- 
heitlichen Gewolbebaues hervorgehende Eindruck, der den Gefiihlen 
des Erhabenen und des Emporstrebens zum Unendlichen fordernd 
entgegenkommt, fiihrt dann zur VVeiterbildung und Ubertragung 
dieses Motivs auf die andern Teile, die Saulen, die Fenster, die 
Ornamente, und, indem die Umwandlung von innen nach auflen 
schreitet, auf die Portale, die Tiirme, wobei in die Ausgestaltung 
dieser Glieder nun die mannigfaltigsten Vorbilder fremder Stil- 
formen eingreifen. Dem Streben zur Hohe, das in der Gesamt- 
form iibenvaltigend sich ausspricht, fiigen sich hier alle Teile 
bis herab zum einzelnen Ornament. Zugleich fiihrt aber diese 
imposante Hohenwirkung zu einer den Charakter des Stils mit- 
bestimmenden Gegenwirkung. Je gewaltiger jene ist, um so mehr 
verlangen die ins Unabsehbare sich dchnenden Linien eine Glie- 
derung, die dem durchmessenden Blick Ruhepunkte bietet. Diese 
Forderung erfiillt das Ornament, das iiber alle Teile des Baues, iiber 
das Innere und AuGere, sich ausbreitet, das die Spitzbogen der 
Portale und Fenster umgibt, die Gesimse der Wande, der Pfeiler 
und Saulen bekleidet und endlich in der Turmpyramide kulminiert. 
So zusammenhangend in sich dieser ganz reiche Formenkreis er- 
scheint, so weit sind doch auch hier im Grunde die urspriinglichen 
Motive von der schlieftlichen Ausgestaltung entfernt. Jene Motive 
bestehen weder in der Spitzbogenform, die etwa irgend einmal 
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ein Kiinstler erfunden, noch in dem Streben nach Hohe, das sich 
von einer bestimmten Zeit an in der christlichen Welt energischer 
geregt hatte, sondern wahrscheinlich lag das primare Motiv des 
Ubergangs zur neuen Form in jener einheitlichen Gestaltung des 
Deckengewolbes, die, zuniichst der religiosen Stimmung entspringend, 
zugleich das asthetische Gefiihl befriedigte. Daran schloB sich erst 
die Entstehung des Spitzbogens und mit ihr das wachsende Streben 
zur Hohe, das nun seinerseits vvieder als ein neues religios-asthetisches 
Motiv zu wirken begann und so die weitere Steigerung der Formen 
und die asthetische Kompensation des Eindrucks der weiten raum- 
lichen Entfernungen durch reichere Ornamente herbeifiihrte. 

Hat sich die Gotik aus dem romanischen Kirchenbau, in dem 
jene vielfach im einzelnen schon vorgebildet ist, allmahlich ent- 
wickelt, so sucht dem gegeniiber die Baukunst der Renaissance 
mit den vorangegangenen Formen des christlichen Mittelalters ge- 
flissentlich zu brechen. Das Zeichen, unter dem sie steht, ist die 
Verweltlichung der Motive. Flier spiegelt sich der Wandel der Welt- 
anschauungen in der Architektur entschiedener als in den iibrigen 
Kiinsten, die wenigstens unter ihren Gegenstanden noch lange Zeit 
die religiosen bevorzugten. War im Altertum der Tempelbau aus 
dem Wohnhaus hervorgewachsen, um dann in den Palasten der 
Vornehmen wieder zu seinem Ausgangspunkte zurtickzukehren, so 
war der christliche Kirchenbau zunachst aus einer Vermischungf 
der Motive des antiken Tempels mit denen der offentlichen Profan- 
bauten entstanden, gemaB dem Grundgedanken der Kirche, Tempel 
und Versammlungsort der Gemeinde zugleich zu sein. Nachdem 
in der gotischen Kathedrale diese Elemente vollig zur Einheit ver- 
schmolzen, war es wiederum der Kirchenbau gewesen, der alle 
Grundformen der Architektur bestimmt, und dessen Anspriichen 
sich die Palaste der Fiirsten und schlieBlich bis zu einem gewissen 
Grade selbst das biirgerliche Wohnhaus gefiigt hatten. In der 
Renaissance kehrt sich nun dieses Verhaltnis wieder um. Sie sfeht 
auf griechische, romische und orientalische Vorbilder zurtick, um 
ihnen Formen und Schmuckmotive zu entnehmen, die sie mit 
den innerhalb der romanischen und gotischen Stilformen vorgefun- 
denen verbindet und durch freie Weiterbildung bereichert. Aber 
sie will mit diesen Mitteln nicht bloB Kirchen bauen, sondern vor 
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allem auch Palaste fiir Fiirsten und Reiche. Aus dem Kirchenbau 
der Renaissance spricht in jedem Zug die Weltherrschaft der Kirche. 
Er strebt hinaus aus den diisteren Hallen der gotischen Dome. 
In der Breite und Hohe zugleich will er sich ausdehnen, ein Symbol 
der Verbindung irdischer und himmlischer Herrlichkeit. Dazu steigert 
die Kunst der Renaissance die aus der Antike tiberkommenen Mittel 
des Gewolbe- und Kuppelbaues zu ihrer hochsten Leistungsfahigkeit. 
Zum Rundbogen zuriickkehrend, schafift sie unter ihren weiten 
Tonnengewolben und kiihn emporragenden Kuppeln groBe, lichte 
Raume, die mit ihrem reichen und doch maBvollen Schmuck, gleich 
den auBeren Formen des Baues, das Bild einer zum (Jbersinnlichen 
sich erhebenden, Leid und Schmerz vergessenden Weltfreude sind. 
Doch eigenartiger und in dieser Eigenart wohl groBer noch sind 
die Profanbauten dieser Zeit, die Palaste mit der reichen Gliederung 
ihrer Formen, mit der in der Bearbeitung des Steins wie im Orna¬ 
ment kunstvoll durchgefiihrten Sonderung der Geschosse, mit der 
Pracht der Saulenhallen und Hofe, alle diese mannigfaltigen Teile 
zu einem einheitlichen Ganzen verbunden. In der Verwendung der 
Mittel beginnt sich zugleich ein Reichtum individueller Erfindung zu 
regen, in dem sich die geistige Eigenart der einzelnen Ktinstler ent- 
faltet. Aus dem Gesamtstil der Zeit sondern sich so die indivi- 
duellen Stilarten. Jedes groBere monumentale Bauwerk tragt von 
nun an neben dem Geprage seiner Zeit auch das seines Schopfers, 
dessen Name in Mit- und Nachwelt eng an sein Werk gebunden 
bleibt. 

Indem jene Weltfreude der Renaissance in der Zeit der Refor¬ 
mation und der Gegenreformation wieder abgelost wird von einer 
Steigerung und Vertiefung der religiosen Interessen, spiegelt sich 
nun diese geistige Revolution abermals in dem Wandel der Stilformen. 
Diese wachsen allmahlich aus den Renaissanceformen hervor, indem 
sich ihrer das Streben bemachtigt, sie zu ernsten, massigen Formen um- 
zugestalten. So entsteht das B a rock mit seinen breiten Kuppeln und 
den ihnen nachgebildeten gerundeten Formen der Turmbedachungen, 
der Pfeiler, Saulen und ihrer Ornamente, indes der Eindruck des 
Ganzen durch gleichmaBig ausgedehnte Wandflachen der einfachen 
GroBe zustrebt. Wie die Gotik in die Hohe, so entfaltet sich daher 
das Barock in die Breite. Es wirkt nicht durch das die Schwere 
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iibervvindende Emporsteigen, sondern durch die wuchtige Dehnung 
— Eigenschaften, die sich aus der Umstimmung der heiteren Renais- 
sanceformen auf diesen ernsteren Ton mit innerer Notwendigkeit 
ergeben. 

Erscheint dieser Wandel der Stimmung als die unmittelbare 
Folge der herrschenden Rolle, die, wie im Leben der Religion, so 
in der Architektur dem kirchlichen Bau wieder zufallt, so bleibt nun 
aber der abermalige Riickschlag nicht aus. Das weltliche Leben, 
von den Fiirstenhofen ausgehend, entfacht auch in der Architektur 
von neuem das Streben nach Pracht und Reichtum. Auch dieser 
Stilwechsel, wiederum stetig und ohne deutlich sichtbare Grenze 
beginnend, ist an die Formen gebunden, welche die vorangegangene 
Zeit bietet. Das Rokoko, das diese Wendung bezeichnet, ist da- 
her weniger ein eigener neuer Stil als eine Umbiegung des Barock 
im Sinne der neuen Motive. Indem die massigen Formen ver- 
kleinert, die Bauteile wieder reicher gegliedert und mit einer Fiille 
von Ornamenten umkleidet werden, wird der Charakter auch der 
kirchlichen Bauten abermals ein weltlicher. Aber es ist nicht mehr 
der heitere, befriedigt in sich selbst ruhende Reichtum der Renais¬ 
sance, sondern die iippige Pracht und die prahlerische Versch wen- 
dung oder gelegentlich auch die gespreizte Geziertheit einer der 
Natur entfremdeten Kultur, die in diesen Werken sich spiegelt. 


g. Allgemeine psych ologisch e Motive des Stilwandels. 

Man hat den Wechsel der Stilformen, wie ihn in diesen Erschei- 
nungen die Architektur in scharferer Auspragung als jede andere 
Kunst zeigt, nicht selten auf zwei allgemeine Motive zuriickgeftihrt, 
die bei jeder solchen Umwalzung irgendwie zusammenwirken sollen: 
auf die Ermiidung und auf die Erfindung. Hat ein Stil ktirzere 
oder langere Zeit die Herrschaft behauptet, so wende sich der kiinst- 
lerische Sinn tibersattigt und abgestumpft gegen seinen Reiz von ihm 
ab, worauf dann die erfinderische Kraft der Kiinstler neue Formen 
schaffe, wobei sie sich allerdings vielfach nur in neuen Kombinationen 
alterer Vorbilder betatige. Auf diese Weise sei es die Ermiidung, 
die ganz oder teilweise den Verfall eines bis dahin herrschenden Stils 
verursache, wahrend dagegen die Entstehung eines neuen Stils, ahn- 
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lich etwa wie der Fortschritt in der Maschinentechnik, auf neuen 
Erfindungen beruhe. 

Diese in den bei der Beschreibung des Stilwandels gebrauchten 
Ausdriicken hiiiifiger indirekt angedeutete als direkt ausgespro- 
chene Theorie macht sich jedoch einer unzulassigen Ubertragung 
von Begriffen schuldig, die aus individuellen Erfahrungen und aus 
der Reflexion iiber diese gewonnen sind. Die volkerpsychologischen 
Erscheinungen, um die es sich hier handelt, haben in Wahrheit mit 
jenen Erfahrungen teils gar nichts zu tun, teils werden sie nur in 
sekundarer Weise von ihnen beriihrt. Ermiiden kann der einzelne 
fiir asthetische Eindriicke, die durch die immerwahrende Wieder- 
holung ihren Reiz verlieren. Aber eine solche Ermiidung ist kein 
Prozefi, der sich liber Generationen und Jahrhunderte erstreckt. 
Wenn ein Stil verfallt und schlieOlich verlassen wird, so geschieht 
dies nicht, weil er durch seine lange Dauer ermiidet. Von dieser 
Dauer weifl im allgemeinen die neue Generation, die ihn iibernimmt, 
iiberhaupt nichts. Sondern ein Stil beginnt in dem Moment zu 
verfallen, wo die Ideen, aus denen er hervorging, ihre Wirksamkeit 
eingebiiflt haben, und wo nun die iiberlieferten Formen nur noch 
wahrend einer gewissen Zeit durch auflerliche Nachahmung erhalten 
bleiben. Ein neuer Stil tritt aber an seine Stelle, wenn neue 
Ideen nach kiinstlerischem Ausdruck ringen. Damit diese Ideen 
wirklich eine adaquate Form finden, dazu bedarf es dann auch 
hier auslosender Reize. Solche konnen in Formen gegeben sein, 
die unter dem Zwang praktischer, den idealen Interessen 
ganz fernliegender Bediirfnisse entstanden sind. Das trifft in 
der Tat wahrscheinlich iiberall bei der Ausbildung der urspriing- 
lichen Stilformen zu, mit denen fiir die Architektur iiberhaupt erst 
der Ubergang des einfachen Schutzbaues zur Idealkunst beginnt. 
In den weiteren Wechsel der Formen greifen dann solche Uber- 
tragungen auflerer Zweckbestimmungen in ideale Motive um so 
haufiger ein, je friiheren Zeiten der Kunstentwicklung die Erschei- 
nungen angehoren. Doch je reicher zugleich der Schatz der auf 
solchem Weg entstandenen architektonischen Ideen geworden ist, 
um so mehr treten nun an die Stelle der Entstehung aus Nutzformen 
Transformationen der Ideen selbst und ihrer Ausdrucks- 
mittel. Eine Form, die bis dahin dem Ausdruck einer bestimmten, 

Wundt, Volkerpsychologie II, 1. 17 
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den allgemeinen Kulturidealen der Zeit homogenen Idee gedient 
hatte, wird jetzt unter dem EinfluD des allgemeinen YVandels der 
VVeltanschauungen so lange umgestaltet, bis sie ihre ideale Bedeutung 
vollig verandert hat; und wo die vorhandenen Formen diesem 
Bediirfnis nicht vollkommen geniigen, da assimiliert dann wohl auch 
der neu erstehende Stil altere Uberlieferungen oder von auOen zu- 
gefiihrte Elemente, die als adaquate Ausdrucksmittel des der neuen 
Richtung immanenten Strebens empfunden werden. Unter den Ideen, 
deren wechselnde Schicksale diese Transformationen bestimmen, 
stehen aber die religiosen in allererster Linie. Wie der Ubergang 
des einfachen Grabhiigels und des Wohnhauses in die von einem 
religiosen Kult umgebene Begrabnisstatte und in den Tempel der 
erste Schritt zur Entstehung eines idealen Stils gewesen ist, so be- 
zeichnet jede bedeutsame Veranderung in dem religiosen Leben und 
Fiihlen abermals einen Wendepunkt in der Entwicklung der Stil- 
formen. Um die Frage, ob ein Zeitalter religios und weltlich ge- 
sinnt, und wie in jedem dieser Falle das religiose Geftihl oder die 
Freude an der Welt gerichtet ist, darum dreht sich die Geschichte 
des Stilwandels bis auf die neueste Zeit; und stillos, unsicher zwischen 
iiberlieferten Formen herumtastend ist eine Zeit dann, wenn sie in 
beiden Richtungen, in den Formen der religiosen Erhebung wie des 
Weltgenusses, der festen Ziele und der Ideale entbehrt. 

Zu einer je friiheren Stufe wir diese Entwicklung zurtickverfolgen, 
um so mehr tritt daher in ihr der Faktor der planmaOigen Erfin- 
dung zuriick, gegeniiber dem Zwange auflerer Bedingungen und der 
die Zeit beherrschenden seelischen Motive. Wenn auch jener Faktor 
natiirlich niemals ganz fehlt, so sind es doch nicht sowohl vollige 
Neuschopfungen als individuelle Variationen der schopferischen Kraft 
innerhalb eines vorgeschriebenen Umkreises von Ideen, in denen er 
sich bewegt. Urspriinglich erscheint so der Kiinstler weit eher als 
ein Finder denn als ein Erfinder. Darum ist es nicht blofl der 
Mangel der Uberlieferung, der die Namen der Urheber der Werke 
der Kunst und alien voran der Baukunst aus dem Gedachtnis ge- 
loscht hat, sondern diese Namen haben urspriinglich nie existiert, 
und noch in spaterer Zeit treten die einzelnen und das, was *,ie zu 
dem Gelingen des Werkes beitrugen, hinter der Richtung der Zeit, 
die sie vertreten, zuriick. Eine agyptische Pyramide hat keinen 
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einzelnen Baumeister, und sie ist niemals von einem einzelnen, ja 
sie ist wahrscheinlich tiberhaupt nicht erfunden worden, sondern als 
man zum Ausdruck der in ihr angeschauten religiosen Idee ihrer 
bedurfte, da bot sie sich, aus den bei der Errichtung und Aus- 
stattung der Graber fortwirkenden Motiven hervorgegangen, von 
selbst dar, um nun ihrerseits erst jene Idee zu klarem BewuDtsein 
zu erheben. Die romanischen und gotischen Dome des Mittelalters 
sind wohl jeweils unter der Fiihrung einzelner Meister entstanden. 
Aber indem sich ihre Ausfiihrung oft iiber lange Zeiten erstreckte, 
ist auch hier noch das fertige YVerk mehr ein Bild der Geschichte 
der Zeitalter als der Ideen der einzelnen, die an ihnen gebaut haben. 
Indem mit der fortschreitenden Kultur, in der Architektur nament- 
lich erst im Gefolge des stark ausgepragten Individualismus der 
Renaissance, die einzelnen Meister ihr personliches Wollen und 
Konnen energischer in ihren Werken betatigen, gevvinnt dann aller- 
dings auch die individuelle Erfindung einen grofleren EinfluO, und 
es werden damit zugleich die Riickwirkungen deutlicher spiirbar, 
die dieses Eingreifen einzelner auf den Stil ihrer und der folgenden 
Zeiten austibt. Immer aber bleibt auch jetzt noch das individuelle 
Wirken auf den Spielraum beschrankt, in dem sich die Ideen der 
Zeit bewegen, vveil die Reize und Motive, die der Phantasie des ein¬ 
zelnen zuflieflen, immer wieder jenem Anschauungskreis angehoren, 
der den herrschenden Stilformen ihr kiinstlerisches Geprage verleiht. 


h. Die Plastik als architektonische Kunst. 

Die Architektur ist die erste Kunst, die zusammengesetzte und 
dabei doch vollkommen einheitliche, in ihrer Gliederung dem orga- 
nischen Aufbau eines lebenden Korpers analoge Kunstwerke ge- 
schaffen hat. Durch ihren Ursprung aus dem in sich geschlossenen 
und gleichwohl verschiedene Zwecke in sich vereinenden Ganzen 
des einfachen Wohnhauses ist der Architektur von Anfang an dieser 
Charakter aufgepragt. Von ihr aus ist er dann erst auf die andern 
bildenden Kiinste, auf Zeichnung, Plastik und Malerei iibergegangen. 
Sie alle muflten dem ihnen von der Baukunst vorgeschriebenen 
Prinzip des architektonischen Aufbaues sich fiigen, sobald sie von 
dem Bauwerk entweder als bedeutsame Bestandteile, wie die Gotter- 
bilder und andere mythologische Darstellungen, oder aber in orna- 
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mentaler Verwendung aufgenommen wurden. Die der Architektur 
eigene Symmetric und Proportionality der Formen iibertrug sich so 
in freierer Wiederholung auf diese Bestandteile. Dieser auftere Zwang 
half dann aber zugleich mit, die mit dem Zweck des Bauwerks ver- 
bundenen psychischen Motive in seinen plastischen und malerischen 
Attributen zum Ausdruck zu bringen. Nachdem durch die Einord- 
nung in die Werke der Baukunst den Erzeugnissen der Plastik und 
Malerei der Charakter architektonischer Einheit mitgeteilt war, blieb er 
ihnen erhalten, auch nachdem sie sich von jenen gelost hatten. Nur 
daft diese Befreiung von aufteren Schranken nun die dem selbstan- 
digen Kunstwerk eigene Architektonik zu einer freieren erhob, die 
schlieftlich allein in der dargestellten Idee selbst und in den Mitteln 
der Ausfiihrung ihre Begrenzung fand. So gewinnt der BegrifF des 
»Architektonischen« in dieser Anwendung auf Plastik und Malerei 
eine doppelte Bedeutung. Einerseits weist er darauf hin, daft die 
Eingliederung in die Architektur es gewesen ist, die diese Kiinste 
zuerst zum Ausdruck einheitlicher Ideen befahigte und sie so zur 
Stufe der Idealkunst erhob. Auf der andern Seite deutet er an. daft 
durch eben diesen Vorgang jene Kunstwerke selbst architektonisch 
geworden sind, insofern sich in ihnen das einzelne in wohlgeglie- 
derter Form einer herrschenden Idee unterordnet. Wenn wir nun 
auch in diesem weiteren Sinne schlieftlich eine Dichtung, eine musi- 
kalische Komposition, ja ein religioses, philosophisches oder sonstiges 
Lehrsystem ebenfalls ein architektonisches Ganzes nennen, so be- 
wahrt doch dieser Ausdruck ftir die Werke der bildenden Kunst 
auch nach ihrer Loslosung von der Architektur noch eine direktere 
Bedeutung, weil hier das Werk ein simultan in der Anschau- 
ung gegebenes Ganzes ist, so daft ihm die Eigenschaften der 
symmetrischen und proportionalen Gliederung, wenngleich in einer 
freieren und mit den sonstigen Eigenschaften des Kunstwerks ver- 
anderlichen Weise, erhalten bleiben. 

Ehe Plastik und Malerei in die Dienste der Architektur treten, 
fehlen ihnen alle diese im weiteren Sinn architektonischen Eigen¬ 
schaften. Das gilt nicht nur von den Jagd- und Kriegsbildern 
primitiver Volker, sondern auch von den assyrischen und agyp- 
tischen Wandreliefs und Wandgemalden. Solange die Wand bloft als 
passende Flache fur die Ausfullung mit Bildern benutzt wird, ohne 
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Riicksicht auf ihre Umgebung und auf ihre eigene architektonische 
Bedeutung, so kann zwar der Inhalt des Bildes ein einheitlicher sein, 
indem es z. B. ein Jagdabenteuer oder die Besiegung eines Feindes 
darstellt. Aber es fehlt die Einheit der Komposition, die geordnete 
Gliederung des Ganzen, die dieses zugleich als ein in sich abge- 
schlossenes erscheinen laftt. So konnte man die Gruppen, aus denen 
die Buschmannszeichnung in Fig. 11 (S. 124) besteht, beliebig wie- 
derholen oder beschranken, ohne damit irgendwie die Bedeutung 
des Bildes zu andern. Dies wird erst in dem Augenblick anders, 
wo das plastische oder malerische Bild in eine klare Beziehung zu 
einem Bauwerk gesetzt wird. Es sind zunachst plastische Einzel- 
gestalten, die in eine solche Beziehung treten, indem sie als Wachter 
des Eingangs symmetrisch vor den Bau gestellt sind. Dahin ge- 
horen die vorgelagerten agyptischen Sphinxe sowie die Gotter- 
gestalten rechts und links vom Eingang agyptischer Tempel. Hier 
bildet namentlich die teilweise oder vollige Umwandlung der Tor- 
pfeiler in aufrechtstehende menschliche Gestalten, wie wir sie z. B. 
an den Pfeilern des Ramesseum erblicken, ein lange nachwirkendes 
und fur die Entwicklung der Plastik auflerst charakteristisches Motiv, 
das die griechische Kunst spater in die Saulenform der Karyatiden 
und Atlanten umgeformt hat. Der aus Stein gehauene Tiirpfosten 
zeigt ja selbst schon annahernd die Proportionen einer Menschen- 
gestalt in ihren beiden in der Frontalstellung geselienen Hauptrich- 
tungen. Die Phantasie erganzt daher, indem der Eindruck die 
entsprechenden reproduktiven Assimilationen auslost, diesen in ahn- 
licher Weise zu einer vollen Menschengestalt, wie der primitive 
Mensch einen knorrigen Baumast der tierischen oder menschlichen 
Form, der er ahnlich sieht, vollends anzugleichen sucht, oder wie 
auf einer weiteren Stufe ein Tongefafl je nach der Flaschen- oder 
Schalenform, die es besitzt, zu einer Menschen- oder Tiergestalt 
erganzt wird (S. 179 ff.). Die an die Architektur sich anlehnende 
reifere Kunst schafft nun aber nicht mehr unmittelbar nach dem 
Phantasiebild, sondern sie entwirft dieses, um der Symmetric der 
architektonischen Formen zu geniigen, zunachst als ebenes Bild auf 
der Oberflache des Steins, worauf sie es dann, die Konturen als 
Leitlinien beniitzend, mit dem Meiflel von vorn nach liinten dringend 
aus dem Stein herausarbeitet. Zunachst werden dabei die Gestalten 
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moglichst der Vollplastik angenahert. Indem aber die mit dem Bau- 
werk zusammenhangende, fur den Beschauer nicht sichtbare Flache 
naturgemaB unausgefiihrt bleibt, ergeben sich nun von selbst die 
verschiedenen Abstufungen zwischen Hoch- und Flachrelief, fiir die 
jetzt die in dem dargestellten Gegenstand selbst liegenden Bedin- 
gungen maBgebend werden. Wahrend die Einzelgestalt fortan inehr 
nach der Rundplastik verlangt, wird umgekehrt das aus zahlreichen 
Figuren bestehende Bild zu einem Relief, das im allgemeinen in 
dem MaBe der Zeichnung sich nahert, also flacher wird, als seine 
Ausdehnung wachst. Diese Umsetzung der auf dem Stein skizzierten 
ebenen Zeichnung in eine plastische Form fiihrt nun aber zugleich 
ein Prinzip mit sich, das fiir den korperlichen Eindruck auf den 
fernstehenden Beschauer vor allem bestimmend ist. Indem die Arbeit 
allmahlich nach der Tiefe hin fortschreitet, gestaltet sie die ein- 
drucksvollsten Teile des Angesichts, Nase, Mund, Augen, und alles, 
was mit ihnen in annahernd gleicher Ebene liegt, so, daB diese 
Teile zuerst den Blick des Beschauers fesseln miissen. Daraus er- 
gibt sich fiir die Betrachtung aus der Feme ohne weiteres die Uber- 
einstimmung der wirklichen korperlichen Form mit jenen psvcho- 
physischen Motiven des plastischen Sehens, die wir friiher be. den 
pseudoskopischen Erscheinungen kennen lernten (Kap. I, S. 29 ff.). 
Da das plastische Bild fiir die Betrachtung aus der Feme bestimmt 
ist, so wirkt es in der Tat nicht deshalb plastisch, weil es selbst 
ein plastisches Gebilde ist, sondern weil es iiberhaupt als korper- 
liches Objekt Bedingungen mit sich fiihrt, die fiir den Fernblick, fiir 
den die unmittelbare Tiefenwahrnehmung des binokularen stereo- 
skopischen Sehens hinwegfallt, als Motive einer korperlichen V01- 
stellung wirksam werden. In der Entfernung, in der wir das Werk 
der Plastik betrachten miissen, um es in seiner Totalitat aufzufassen, 
sind in der Tat die Netzhautbilder in beiden Augen identisch. Hier 
werden daher einzig und allein jene Faktoren der Tiefenwahrneh¬ 
mung wirksam, die teils in der Lage des primaren Fixierpunktes 
und in der Richtung der von diesem ausgehenden Fixierlinien, teils 
in andern, in der Regel hauptsachlich unter dem Begriff der Per- 
spektive zusammengefaBten Faktoren bestehen, wie Abnahme der 
BildgroBe mit der Entfernung, Lage und Richtung der Schatten usw. 
Nun fallen diese letzteren Momente bei den Werken der Plastik, 
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bei denen die Tiefenunterschiede der einzelnen Teile verhaltnis- 
maflig sehr klein sind, 'nahezu ganz hinweg. Der plastische Ein- 
druck beim Fernblick beruht also bei ihnen allein auf der Lage der 
primaren Fixierpunkte und des Verlaufs der von ihnen ausgehenden 
Fixierlinien. Das sind aber Momente von an sich variabler Natur, 
da eine Verlegung des primaren Fixierpunktes, wie wir das auf 
S. 21 ff. gesehen haben, eine Umkehrung der Richtung der Fixier¬ 
linien und damit eine Umkehrung des Reliefs zur Folge haben kann. 
Darum ist die plastische Kunst darauf angewiesen, den Blick des 
Beschauers so auf die geeigneten primaren Fixationspunkte zu lenken, 
daft dadurch die Vorstellung der wirklichen Korperlichkeit gehoben 
und nicht geschwacht oder gar in das entgegengesetzte Relief um- 
gekehrt wird. Wenn das letztere trotz mancher Abweichungen von 
diesem Prinzip verhaltnismaftig selten geschieht, so liegt der Grund 
lediglich darin, daft bei Objekten von bekannter Beschaffenheit, wie 
z. B. bei menschlichen oder tierischen Gestalten, die Assoziationen 
mit ihren natiirlichen Vorbildern solche storende Umkehrungen 
hemmen. Immerhin ist auch dann eine Verminderung der plasti- 
schen Wirkung die unvermeidliche Folge. Entsprechend diesem 
Prinzip der »reinen Fixierperspektive«, wie wir danach die bei den 
Objekten der Plastik wirksamen Faktoren der Tiefenvorstellung 
nennen wollen, zerfallt nun auch die Arbeit des Bildhauers bei der 
Ausfiihrung eines Kunstwerks in zwei einander erganzende Teile: in 
die unter der Fiihrung des Tastsinns, namentlich der inneren Tast- 
oder Bewegungsempfindungen, sowie des binokularen stereoskopi- 
schen Sehens ausgefiihrte Nahearbeit am Stein, und in die von Zeit 
zu Zeit diese Nahearbeit unterbrechende Fernepriifung der entstan- 
denen Formen. Darum unterbricht der Kiinstler immer von Zeit 
zu Zeit seine Arbeit, urn sich aus der Feme ihres Eindrucks zu 
versichern. Mufl er, wie das ja auch schon die mechanischen Be- 
dingungen der Ausfiihrung mit sich bringen, dem Werke nahe genug 
sein, um den vollen stereoskopischen Eindruck des Teils zu ge- 
winnen, an welchem er jeweils arbeitet, so zeigt ihm erst der Blick 
aus der Feme, in der der stereoskopische Effekt verschwindet, wie das 
Ganze wirkt, und wie der einzelne Teil mit diesem Eindruck iiber- 
einstimmt x ). 


1 ) DaC» der Bildbauer fiir den Fernblick arbeitet und doch dnrch die Natur seiner 
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Diese Bedingungen fiir die Ausfiihrung einer einzelnen Gestalt, 
die mit einem Werke der Architektur in organischem Zusammenhang 
steht, bleiben nun beim Ubergang zu plastischen Gruppen im 
wesentlichen die namlichen. Nur wird hier die Forderung dringen- 
der, die vordere Hauptebene der Gruppe fiir die Apperzeption des 
Gesamteindrucks so zu gestalten, daft sie die primaren Fixations- 
punkte enthalt, weil mit der Zahl moglicher Fixierpunkte, die die 
Aufmerksamkeit auf sich ziehen, die Gefahr falscher Tiefeneffekte 
oder, wenn diese durch sonstige Assoziationsbcdingungen femgehalten 


Arbeit auf die unmittelbarste Nahe ain Gegenstand angewiesen ist, hat aus eigener 
Kiinstlererfahrung heraus Ad. Hildebrand treffend hervorgehoben (Das Problem der 
Form in der bildenden Kunst, 4. Aufl. 1903). Hildebrand hat dabei schon klar die 
aus dem Prinzip der Bestimmung der Tiefenvorstellung durch die primiire Fixation 
liervorgehenden Bedingungen fiir die plastische Perspektive erkannt, ohne natiirlich 
dieses psychophysische Prinzip selbst zu kennen. (Siehe oben S. 26 If.) In Ermangelung 
dessen und wohl auch unter dem Einflub einseitiger psychologischer Theorien und 
Begriffsunterscheidungen ist dann aber dieser ausgezeichnete Kiinstler dazu verfiihrt 
worden, das Wesen der Nahearbeit des Bildhauers ausschlieblich in die Bewegungs- 
empfindungen zu verlegen und hierin zugleich den cliarakteristischen Unterschied von 
der Malerei zu sehen, bei der das im Fernblick gewonnene Gesichtsbild auch die 
Nahearbeit bestimme, so dab also in diesem Sinne die Malerei eine reine Kun: t des 
Gesichtssinns sei. In dem stereoskopischen Sehen dagegen sieht H. geradezu eine Art 
»unreiner Mischform« (S. 20). Ich kann natiirlich nicht aus eigener Erfahrung iiber die 
Arbeit des Bildhauers urteilen. Aber nach Erfahrungen, die ich nach Erblindung eines 
Auges bei andern Arten technischer Nahearbeit gemacht habe, mochte ich glauben, 
dab ein Bildhauer, der plotzlich sein stereoskopisches Sehen einbiibt, zuniichst 
den Meibel in unzahligen Fallen falsch ansetzen, und dab es ihn grobe Miihe kosten 
wird, sich allmahlich neu zu orientieren. Wie fiir das Sehen in der Nahe, so ist 
auch fiir alles Arbeiten mit Nahebildern das binokulare stereoskopische Sehen 
gerade so erforderlich wie fiir das normale Gehen die gesunde Beschaffenheit beider 
Beine, und ich kann mir nicht denken, dab sich darin das Arbeiten des Bildhauers 
anders verhalten sollte. Die »Bewegungsempfindungen« aber sind nicht blob, wie 
auch Hildebrand anerkannt hat, bei der Durchmessung der Distanzen mit dem Auge, 
sondern sie sind in latenterer Weise selbst beim ruhenden Blick in der Form von 
Bewegungstendenzen und reproduktiven Empfindungen wirksam. Den Ausdruck, dab 
das Fernbild ein >reiner Gesichtseindruck« sei, hat daher mit Recht auch schon 
A. Schmarsow beanstandet. (A. Schmarsow, Plastik, Malerei und Relief kunst, 1899, 
S. 38.) Gerade das Prinzip der perspektivischen Wirkung der primaren Fixation 
und der Richtung der Fixierlinien weist ja iibrigens, da es, wie die pseudotkopi- 
schen Erscheinungen zeigen, fiir das ruhende wie fiir das bewegte Auge gilt, deut- 
lich darauf hin, dab die Funktion der Bewegung von den Leistungen des Gesichts¬ 
sinns ebensowenig wie von denen des Tastsinns zu trennen ist. (Vgl. hierzu meine 
Grundziige der physiol. Psychologies II, S. 587, 653 ff.) 
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werden, mindestens die einer Beeintnichtigung der plastischen Wir- 
kung zunimmt 1 ). Natiirlich ist es auch hier keinerlei theoretische 
Uberlegung, sondern nur jene Kontrolle der Nahearbeit durch den 
Fernblick, die in den figurenreichen Meisterwerken der griechischen 
Reliefkunst zu einer bewundernswert ti*euen Befolgung dieses Prinzips 
der plastischen Perspektive gefiihrt hat. Sie hat aber nach einer 
feinen Bemerkung Adolf Hildebrands noch einen andern, fur die 
Formgebilde dieser Kunst bedeutsamen Erfolg erzielt. Da es bei 
der Darstellung menschlicher Gestalten das Angesicht ist, das ver- 
moge der natiirlichen Apperzeptionsbedingungen zunachst den Blick 
auf sich lenkt, so muBte es von friih an das Streben der Kiinstler 
sein, die Proportionen der Teile des Angesichts so zu gestalten, daB 
sie in scharfer und zugleich ebenmaBiger, keinen Teil allzusehr vor 
dem andern bevorzugender plastischer Auspragung dem Beschauer 
entgegentraten. So entstand, zunachst wohl unabsichtlich, die grie- 
chische Idealform des menschlichen Angesichts wahrscheinlich nicht 
deshalb, weil sie im alten Griechenland verbreiteter gewesen ware 
als in dem heutigen, sondern weil bei ihr die plastische Gestaltung 
desselben und seiner Hauptteile, Nase, Augen, Mund und Kinn, auf 
das deutlichste und zugleich vollkommen ausgeglichen sich darstellte. 
In den alteren Bildwerken, wie an den Gestalten der Kampfer in 
den Giebelfeldern des beriihmten Tempels von Agina, sind diese 
Merkmale besonders stark ausgepragt: diese Typen sind, wie man 
sie bezeichnenderweise kurz nach ihrer Auffindung genannt hat, 
»hyperantik« 2 ). Das auOere Motiv der plastischen Perspektive hat 
eben hier nur den nachsten AnstoB zur Ausbildung des idealen Typus 
gegeben. Erst indem bei der Bildung der Gestalten die so ent- 
standenen Formen als asthetische Erreger wirkten und der durch sie 
erweckte asthetische Trieb bei der Bildung der Gottertypen auch 
noch durch die religiose Erhebung gesteigert wurde, entstand jene 
Idealform der klassischen Kunst, in der nun die allzu stark ausge- 
pragten Eigenschaften der archaischen Formen ermaBigt und har- 
monisch ausgeglichen waren. 

*) Einige Beispiele einer solchen feklerliaften Plastik vgl. bei Hildebrand a. a. O. 
S. 105 f. 

2 ) Collignon, Geschiclite der griecbischen Plastik, deutsch von Ed. Thraemer, 
Bd. I, 1897, S. 301. 
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Neben diesem EinfluD auf die typische Ausbildung der Einzel- 
formen hat aber die plastische Kunst in ihrer Verbindung mit den 
YVerken der Architektur noch einen andern wichtigen Schritt getan, 
der sichtlich durch das zuerst von dem griechischen Tempelbau 
angeregte Bediirfnis nach groflen Gruppenbildern veranlafit wurde. 
Die Giebelflachen des Tempels forderten eine Ausfullung, fi r die 
bei der Ausdehnung dieser Flachen die einfachen Ornamente, wie 
sie zur Ausschmiickung kleinerer Teile verwendet wurden, nicht 
mehr geniigten. Hier rief daher die Architektur um so mehr nach 
der Hilfe der Plastik, als schon der religiose Zweck des Gebaudes 
auch auOerlich einen Hinweis auf diesen, auf die Gottheit, der es 
geweiht, oder unter deren Schutz es gestellt war, herausforderte. 
Diese Ausschmiickung mit figurenreichen Skulpturen iibertrug sich 
dann auf den die Tempelhallen umziehenden Fries, auf das Posta¬ 
ment, die architektonische Umgebung und die Attribute des Gotter- 
bildes, und sie bot in Szenen aus dem Leben der Gottheit und aus 
der mit dieser in Beziehung stehenden Pleroensage iiberall den An- 
laQ zur Ausfiihrung menschlicher und tierischer Formen oder mytho- 
logischer Doppelgestalten in den verschiedensten Stellungen und Be- 
wegungen. Hier, in dieser Gestaltung bewegter Gruppenbilder, hat 
sich so die griechische Plastik einerseits die Zusammenfassung des 
Einzelnen zur Einheit angeeignet, die ihr zuerst der AnschluO an 
die Architektur auferlegte. Anderseits aber hat sie die lebenswahre 
Darstellung ausdrucksvoller Stellungen und Bewegungen gelernt, 
durch die sie die einzelnen Figuren ihrer Bilder in Beziehung 
setzen muflte, wenn jene Einheit entstehen sollte. Darum wtirde 
die Formung einzelner Gestalten vielleicht niemals iiber die steifen, 
in streng symmetrischer Ruhestellung ausgefiihrten Denkmaler der 
altesten Kunst hinausgefiihrt haben, die ja dem Bediirfnis, die Er- 
innerung an den dargestellten Gott oder Menschen festzuhalten, 
vollkommen geniigten. Erst das Gruppenbild trieb, wie es bereits 
den primitiven Erzeugnissen der Naturvolker ein gewisses, freilich 
noch ungeregeltes Leben mitteilt, so auch auf dieser hoheren Stufe 
zur Gestaltung des Lebens und der Bewegung in ihren mannig- 
faltigen Erscheinungen. Fiir den Ursprung auch dieser Entwick- 
lung aus dem aufteren Bediirfnis und fiir ihren allmahlichen Fort- 
schritt zu geistigen Motiven ist es aber iiberaus bezeichnend, dafi 
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diese treuere Darstellung der Natur mit dem Aufterlichsten beginnt, 
mit dem Faltenwurf der Gewander, der Stellung der Glieder und 
des Gesamtkorpers, und daft sie von da aus erst allmahlich auch 
zu einer lebendigeren Darstellung des Angesichts gelangt ist. Diese 
Kunst vermag die menschliche Gestalt bereits in jeder moglichen 
Haltung mit iiberzeugender Naturtreue nachzubilden; ja sie ver¬ 
mag iiber die Grenze des Moglichen hinauszugehen, indem sie 
jene in der Aktion des Fluges vortauscht, — und noch sind die 
einzelnen Gotter kaum anders als an den ihnen beigegebenen At- 
tributen zu erkennen. Auch diese Schranke tiberschreitet aber 
endlich die griechische Kunst, indem sie, ausgeriistet mit der am 
Gruppenbild gewonnenen Belebung der Gesamtform, nun wieder 
dem Einzelbild sich zuwendet. Doch ist dieses nun kein von seiner 
Umgebung losgelostes Werk mehr, sondern es kehrt bei ihm nur 
das Verhaltnis sich um, in das urspriinglich das plastische Kunst- 
werk zur Architektur getreten war. Dort hatte sich jenes der Archi- 
tektur untergeordnet. Jetzt verlangt das plastische Werk selbst 
eine Umgebung, die mit ihm harmonisch zusammenstimmt, sei es 
nun, daft diese ein passend gewahlter oder eigens fiir das Werk 
bestimmter architektonischer Hintergrund ist, oder daft die um- 
gebende Natur einen stimmungsvollen Rahmen abgibt. Hier erzeugt 
dann diese Naturumgebung mit dem Bilde zusammen wiederum ein 
architektonisches Ganzes in jener weiteren Bedeutung, in der jedes 
Werk der hoheren bildenden Kunst ein solches ist. Das plastische 
Werk fordert diese Architektonik seines Aufbaues gerade auch im 
Verhaltnis zu seiner Umgebung dringender als das Gemalde; und 
darin bewahrt sich, ebenso wie in ihrem Ursprung, die Plastik wie¬ 
derum als die der Architektur nachstverwandte Kunst. 


i. Malerei und Plastik. 

Wie das plastische Bild, so nimmt auch das Gemalde seinen 
Ursprung aus der Zeichnung. Doch wahrend der Ubergang dieser 
zur Plastik aus jener Verschmelzung mit ihrer architektonischen 
Grundlage hervorgeht, bei der die Umrisse der Zeichnung in die 
Architekturteile projiziert, und dann aus diesem plastischen Phantasie- 
bilde heraus von dem Kiinstler gestaltet werden, beruht umgekehrt 
der Ubergang in das Gemalde auf den assimilativen Wirkungen, die 
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dem Bilde aus den Vorstellungen der aufleren Naturgegenstande zu- 
flieflen. Indem sich mit den Umrissen der Zeichnung das Objekt, das 
sie darstellt, in seiner natiirlichen Licht- und Farbenbeschafifenheit 
assoziiert, iibertragt die Phantasie diese Eigenschaften auf das ge- 
zeichnete Bild. Die Helligkeiten, die Farben der Naturobjekte wer- 
den in dieses Bild hineingesehen und nun von dem Kiinstler mit cen 
Hilfsmitteln, die ihm seine Farbentechnik zu Gebote stellt, produziert. 
Allmahlich befreit sich dann diese Technik von der Fiihrung der 
Zeichnung. Der Maler, der nur noch in fliichtigen Umrifllinien die 
Formen andeutet, sucht jetzt sein Werk direkt in den farbigen Eigen¬ 
schaften der Gegenstande, wie Wahrnehmung und Phantasie sie ihm 
vorfiihren, wiederzugeben. Damit treten zugleich Zeichnung und 
Malerei als selbstandige Kiinste einander gegeniiber. Bei der kiinst- 
lerisch ausgeftihrten Zeichnung ist es die raumliche Erscheinungs- 
welt als solche mit alien den Eigenschaften, in denen ihre Beziehung 
zum Schauenden sich auspragt; bei dem Gemalde ist es dieselbe 
Raumwelt in ihrer reichen Farbenmannigfaltigkeit und in der feinen 
Abstufung der Helligkeiten und Konturen, die der Phantasie ihr 
Material liefert. Die Eigenschaften, die die Zeichnung als Nach- 
bildung der Wirklichkeit erscheinen lassen, wiederholen sich daher 
im Gemalde; aber es kommen bei ihm noch weitere hinzu, die 
in Licht, Farbe und Durchsichtigkeit der Luft ihre Quelle haben. 

Diese zwei Seiten des malerischen Kunstwerks, seine allgemeine 
Ubereinstimmung mit dem raumlichen Aufbau der Zeichnung, und 
die ihm aus Licht und Farbe zuflieflende Sonderart, finden ihren 
Ausdruck in der malerischen Perspektive. Sie ist, diesem dop- 
pelten Ursprung gemaO, von zweierlei Art. Auf der einen Seite 
besteht sie in Faktoren, die in den rein raumlichen Verhaltnissen 
zum Sehenden ihren Grund haben, und die man, weil sie durch die 
auf den Standpunkt des Beschauers bezogenen Richtungslinien be- 
stimmt werden, die lineare Perspektive nennt. Auf der andern 
sind fur sie die Wirkungen maOgebend, welche die Luft als du *ch- 
sichtiges Medium und der Einfluft benachbarter leuchtender Objekte 
je nach dem Standpunkt des Beschauers auf Licht und Farbe aus- 
iiben: wir wollen diese Faktoren unter dem in der Regel nur ftir 
einen Teil derselben gebrauchten Ausdruck der Luftperspektive 
zusammenfassen. Die Malerei kann, wie die japanische Kunst zeigt, 
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in Farbengebung und in sinniger Nachahmung und Gruppierun'g ‘ 
einzelner Naturformen zu holier Ausbildung gelangen, obgleich sie 
weder der einen noch der andern dieser beiden Arten der Perspek- 
tive machtig ist. Doch es entbehren dann auch solche Gemalde 
der architektonischen Gliederung. In lose Gruppen zerfallend, konnen 
sie dekorativ wirkungsvoll sein; es fehlt ihnen aber der geschlossene 
Ausdmck einer leitenden Idee. 

Vor allem ist hier die Linearperspektive entscheidend. Diese, 
die das Gemalde selbst zu einem plastischen, die Objekte nach 
ihren Tiefenverhaltnissen ordnenden Bilde macht, ist es zugleich, 
die auf das deutlichste die Grenze zwischen Malerei und 
Plastik bezeichnet. Denn nicht darin, dafi die Malerei ein korper- 
liches Bild auf der Ebene vortauscht, die Plastik ein solches wirk- 
lich vorfiihrt, besteht der fundamental Unterschied dieser Kiinste, 
fur die beide ja, wie schon oben bemerkt, der Fernblick bestimmend 
ist. Doch wahrend das plastische Objekt von einer groflen Zahl 
ferner Punkte aus betrachtet werden kann, von deren jedem es 
wieder in einer andern Nuance seiner korperlichen Form erscheint, 
gibt es fur das Gemalde nur einen einzigen Standort, von dem aus 
es in der vollen Wirklichkeit gesehen wird, in der die kiinstlerische 
Phantasie selbst es geschaut hat: den Augenpunkt des Bildes. 
Das Gemalde hat nur einen einzigen Augenpunkt, das plastische 
Werk hat deren viele, die zusammen bei einer gegebenen, durch 
die Akkommodation bestimmten Ferndistanz das Bogensttick eines 
Kreises bilden. Die Endpunkte dieses Bogens sind die extremen 
Standorte, von denen aus der architektonische Mittelpunkt des plasti¬ 
schen Kunstwerks noch gesehen werden kann. Dieser Punkt fallt 
mit jenem dominierenden Teile des Bildes zusammen, welcher der 
Haupttrager seiner Idee ist. Jedes vollkommene Werk der bilden- 
den Kunst hat einen solchen Mittelpunkt, und in der freien Sym¬ 
metric, in der sich alle Teile um ihn ordnen, besteht der einheit- 
liche architektonische Aufbau des Werkes. Auch darin bewahrt 
sich aber die Plastik wieder als die der Architektur naherstehende 
Kunst, daO sie dieses Mittelpunktes weniger entbehren kann, und 
daD sie daher der strengen architektonischen Symmetric naher bleibt. 
Das Gemalde ertragt eher mehrere Hauptpunkte, falls sie nur ein- 
ander nahe genug liegen, um die Auffassung nicht zu zerstreuen; 
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und die' Symmetric vollends ermaBigt sich bei ihm zu einer leicht 
liberschaubaren Anordnung der wechselvollen Bestandteile. Jener 
Gebundenheit, die dem plastischen Werke selbst eigen ist, steht aber 
die groBere Freiheit des Beschauers in der Wahl seiner Standorte 
gegeniiber. Unter ihnen pflegt allerdings einer wieder der giinstigste 
zu sein; dabei gewahrt jedoch auch jeder andere, solange der oben- 
erwahnte Umfang nicht iiberschritten wird, nicht etwa bloB einen 
verminderten, sondern zugleich einen qualitativ veranderten asthe- 
tischen Eindruck, der seine besonderen Vorziige mit sich fiihren 
kann. Sind in diesem Sinne die Fixierlinien des plastischen Bildes 
von dem Werke selbst zu den Standorten des Beschauers gerichtet, 
so gehen sie umgekehrt bei dem Gemalde von diesem zu jenem: 
von dem einen Augenpunkt zunachst nach dem Hauptpunkt des 
Bildes und dann nach den ihm untergeordneten nach MaBgabe des 
Reizes, den sie auf die Apperzeption ausiiben. Dieses verschiedene 
Verhaltnis des plastischen und des malerischen Werkes zu dem Be- 
schauer entspricht zugleich durchaus dem Verhalten des schaffen- 
den Kiinstlers. Die Nahearbeit des Bildhauers fordert fiir jeden 
Teil seines Werkes einen besonderen Standort, und im Fernblick 
priift er von verschiedenen Standorten aus die Formen auf ihre 
Richtigkeit und auf ihr Zusammenstimmen mit dem Ganzen. Der 
Maler halt den Augenpunkt fest, von dem aus seine Phantasie das 
Werk konzipiert hat. Denn sobald er ihn verlaBt, venindern sich 
auch die scheinbaren Lageverhaltnisse der Teile des Bildes, und 
diese Anderungen werden um so groBer, je weiter sich der in dem 
Gemalde dargestellte Raum erstreckt. 

Auf der Fixierung des Augenpunktes beruhen in letzter Instanz 
alle Faktoren der Linearperspektive. Diese selbst ist nichts anderes 
als die Nachbildung der im Raume sich ausbreitenden und hinterein- 
ander auftiirmenden Erscheinungen in der Form, in der sie sich von 
dem gewahlten Augenpunkt aus dem Bescliauer darstellen. Dabei 
ist der Inhalt des Bildes fiir die Wahl des Augenpunktes nur inso- 
fern bestimmend, als dieser so fixiert werden muB, daB der Mittel- 
punkt des Bildes sofort den Blick auf sich lenkt. Alle weiteren 
Momente der Perspektive ergeben sich dann von selbst: so die Art 
des Ansteigens der Bodenebene, das Lageverhaltnis und die Uber- 
lagerung der Gegenstande auf dieser, die Abnahme des Gesichts- 







Die Entwicklung der Idealkunst. 


271 


winkels mit dcr Feme, endlich die Lage und Lange der Schatten. 
Der Maler, der alle diese Verhaltnisse unter strenger Festhaltung 
des Augenpunktes genau so widergibt, wie er sie sieht, zeichnet 
richtig, auch wenn ihm die Regeln der Linearperspektive ganzlich 
unbekannt sein sollten. Malt er auDerdem die Farben und Hellig- 
keiten in ihrer Verteilung liber den Raum ebenfalls so, wie sie ihm 
von dem gewahlten Augenpunkt aus erscheinen, so hat er auch die 
Forderungen der Luftperspektive erfiillt Die plastische Perspektive 
mit ihren vom Mittelpunkte des Bildes nach den Standorten des Be- 
schauers gezogenen Richtungslinien hat dagegen wesentlich andern 
Forderungen zu geniigen. Das Werk der Skulptur mufl auf jedem 
dieser Standorte einen lebenswahren Anblick gewahren: das kann 
es natiirlich nur, weil es die Gegenstande selbst korperlich vorflihrt. 
Aber es bleibt dabei zugleich auf eine relativ geringe Ausdehnung 
nach der Tiefe des Raumes eingeschrankt, da sonst die Beziehung 
der verschiedenen Augenpunkte auf einen gemeinsamen Mittelpunkt 
verloren geht, und die wechselnde Verdeckung der Objekte von 
den verschiedenen Standorten aus die Einheit des Bildes aufheben 
wiirde. 


k. Die Naturfarbe der Gegenstande in Malerei und Plastik. 

Mit diesen Unterschieden hangt eine weitere, fur das Verhalt- 
nis beider Kiinste wesentliche Eigenschaft zusammen. Die Malerei 
sieht von friih an ihre Aufgabe darin, die Gegenstande in den 
Farben und Helligkeiten darzustellen, in denen sie in dem bedeut- 
samen Moment, den der Kiinstler herausgreift, von dem gewahlten 
Augenpunkt aus im Gesichtsbild erscheinen. Die Gewinnung einer 
das wechselvolle Spiel der Farben treu wiedergebenden Luftperspek¬ 
tive ist der letzte Schritt auf diesem Wege. Flir die Plastik bezeich- 
net umgekehrt die Uberwindung der Naturfarbe den entschei- 
denden Wendepunkt. Die primitive Plastik ist, wo immer ihr das 
zureichende Farbenmaterial zu Gebote steht, polychrom. Wenn uns 
unter den Stein- und Holzidolen der Naturvolker manche begegnen, 
die der Farbe entbehren, so kann man sicher sein, daO dieser 
Mangel der Farbe ein Gebot der Not, nicht der kiinstlerischen Ab- 
sicht ist. Plastik, Zeichnung und Malerei fliefien auf dieser Stufe 
noch ineinander. Erst der AnschluD an die Architektur hat, wie er 
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iiberhaupt die Plastik zur selbstandigen Kunst erhob, so ihr auch 
in den Steinformen des Bauwerks ein bedeutsames Motiv der Los- 
losung von der Naturfarbe mitgegeben. Aber dieses Motiv war 
doch kein zwingendes, da die Architektur selbst liber einen reichen 
Farbenschmuck verfiigte, der sich dann auch auf den plastischen 
Schmuck der Bauwerke erstreckte, wobei er freilich im Sinne der 
dekorativen Farbenwirkung, die erstrebt wurde, schon in der a rchai- 
schen Kunst der Griechen auf die Nachahmung der Naturfarbe ver- 
zichtet hatte. So ist auch hier das letzte Resultat, die Beseitigung 
der Naturfarbe um der vollkommeneren plastischen Wirkung willen, 
urspriinglich aus einem ganz andern Motiv, namlich aus dem Stre- 
ben nach reicherer dekorativer Wirkung hervorgegangen. Die Gold- 
elfenbeintechnik eines Phidias und Polyklet steht noch auf der 
Schwelle dieser polychromen Kunst. Aber indem diese Kiinstler 
das Angesicht und die iibrigen Fleischteile ihrer Gotterstatuen aus 
dem farblosen Elfenbein bildeten, dessen Glanz sie wohl ahnlich zu 
mildern wuOten wie den des Metalls ihrer Werke aus Erz durch 
die Patina, so war hier zugleich flir die bedeutsamsten Teile der 
Gestalt der Schritt zur reinen Formplastik getan 1 ). 

Schon diese Entwicklung der klassischen Plastik schlieflt es aus, 
daft etwa die Vermeidung der Naturahnlichkeit selbst als Motiv ur- 
spriinglich wirksam gewesen ware. Auch ist ja nicht einzusehen, 
warum vor dem, was die Malerei mit alien Mitteln erstrebt, die 
Plastik zuriickschrecken sollte. Dazu kommt, daft ein Phidias und 
Polyklet sich nicht scheuten, die Gotter in ihrer Gewandung und 
in ihren Attributen mit Gold und Silber, mit Edelsteinen und Farbe 
so auszustatten, wie man sie sich etwa in der Wirklichkeit vor- 
stellen mochte. Selbst im Gesicht pflegte man namentlich einen 
Punkt, der zugleich einen Fixierpunkt bei der Betrachtung der 
Gestalt abgeben konnte, durch die Bemalung hervorzuheben: die 
Iris des Auges. Mit Ausnahme dieser, die als ein annahernder 
Punkt dem Wechsel der Erscheinung mit dem Standort des Be- 
schauers entzogen bleibt, fiihrt nun aber vor allem das menschliche 
Angesicht in den Eigentiimlichkeiten der plastischen Perspektive 

Uber die Goldelfenbeintechnik, die aus den Berichten der Alten nur unvoll- 
kommen bekannt ist, vgl. die Bemerkungen von Collignon, Geschichte der griechi- 
schen Plastik, I, S. 560 ff. 
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Bedingungen mit sich, die jede andere Abtonung von Licht, Schatten 
und Farbe neben der, die in der korperlichen Form selbst ihren 
Grund hat, als eine Storung empfinden laflt. Bei dem Fernbild 
eines Skulpturwerkes beruht ja die plastische Wirkung ganz auf den 
Fixationspunkten, die den Blick auf sich lenken, und auf den von 
ihnen ausgehenden Fixierlinien. Nun unterscheidet sich aber die 
korperliche Gestalt von ihrer Darstellung in der Zeichnung und im 
Gemalde wesentlich dadurch, daB das letztere den vollen korper¬ 
lichen Eindruck nur durch jene Abtonung der Farben- und Luft- 
perspektive erreichen kann, in der die stetigen Ubergange der Kon- 
turen und Flachen des korperlichen Reliefs auf das treueste durch 
die leisen Abstufungen der Farben wiedergegeben sind. Doch dieses 
Hilfsmittel ist, wie die malerische Perspektive iiberhaupt, auf den 
einen Augenpunkt beschrankt. YVollte man auf das plastische 
Werk diese Eigenschaft des Gemaldes mit Hilfe der Farbe iiber- 
tragen, so muflte daher diese ebenfalls auf die Betrachtung von 
einem einzigen Punkt aus berechnet sein: dann wiirde es, wenn die 
Herstellung einer solchen Farbentonung in der Nahearbeit des Bild- 
hauers iiberhaupt ausfiihrbar ware, fur den Fernblick, von jenem 
Augenpunkt aus betrachtet, einem Gemalde aquivalent sein. Es 
wiirde aber alle die Eigenschaften einbiiOen, die ihm als einem 
korperlichen Gebilde eigen sind. Denn die Linien- und Flachen- 
iibergange und die feinen Schattierungen, die bei der Fixation den 
korperlichen Eindruck erzeugen, andern sich hicr fiir jeden Stand- 
punkt der Betrachtung und geben so jedesmal ein anderes und doch 
ein der Wirklichkeit entsprechendes Bild. Diese reinen Eigenschaf¬ 
ten der Form werden durch eine die Natur imitierende Ubermalung 
wesentlich beeintrachtigt. Auch sind sie es offenbar, die in dem 
Kampf um das fiir die Auspragung der Form giinstigste Material dem 
Marmor den Sieg verschafft haben. Wenn neben ihm noch die Bronze 
seit alter Zeit ihre Stellung behauptet, so empfinden wir dies, abge- 
sehen von praktischen Nebenriicksichten, hauptsachlich dann dem 
Gegenstand selbst angemessen, wenn dieser entweder der Kleinkunst 
angehort und daher fur die Betrachtung in der Nahe bestimmt ist, 
oder wenn er als monumentale Schopfung den Charakter der Festig- 
keit und Unverganglichkeit auch in seinem Material zur Schau 
stellen soil. 

Wundt, Vdlkcrpsychologie II, 1. 18 
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Aus diesen Bedingungen entspringen fur den GenuB der Werke 
der Malerei und der Plastik Unterschiede, die besonders bei den 
Schopfungen der Portratkunst deutlich hervortreten. Das gemalte 
Portrait halt einen einzigen momentanen Ausdruck des Gesichts fest, 
mag nun dieser wirklich beobachtet oder, wie es von einem voll- 
endeten Kunstwerke gefordert wird, aus einer Reihe momentaner 
Eindriicke gliicklich reproduziert sein. Indem diese voile Lebens- 
wahrheit in der YVirklichkeit wie in ihrer kiinstlerischen Wiedergabe 
an den Augenblick gebunden ist, fordert sie aber einen einzigen 
Augenpunkt, der auch fur den Beschauer die Auffassung in einem 
Augenblick moglich macht. Eine Portratbiiste kann diesen leben- 
digen Ausdruck des Gemaldes nicht erreichen und nicht erreichen 
wollen. Dafiir birgt der Umfang ihrer zahlreichen Augenpunkte 
einen Vorzug, der dem Gemalde entgeht. Beim Wechsel der Stand- 
orte bietet die Biiste eine Fiille von Eindriicken, von denen kein 
einziger das Leben selbst wiedergibt, die aber alle zusammen den 
in jedem lebenden Korper und vor allem im menschlichen Antlitz ver- 
borgenen Formenreichtum widerspiegeln. Darum wirkt das Portrat- 
gemalde um so lebendiger, je sicherer wir uns bei seiner Betrach- 
tung auf den festen Augenpunkt beschranken. Die Portratbiiste 
wird fiir uns um so lebensvoller, je mehr wir sie innerhalb der fur 
ihre Gesamtauffassung moglichen Standorte aufmerksam umwandern. 
Dort ist der asthetische GenuB in viel hoherem Grad ein momen¬ 
taner als hier, wo sich der voile Eindruck erst auf den Moment 
konzentriert, in dem wir das Werk von verschiedenen Punkten aus 
betrachtet haben, um es nun von dem giinstigsten Augenpunkt aus 
noch einmal auf uns wirken zu lassen. In diesem Moment entsteht 
eine psychische Assimilations- und Summationswirkung, durch die in 
dem gegenwartigen, dominierenden Eindruck die vorangegangenen 
nachwirken, um mit ihm in ein einziges resultierendes Totaigefiihl 
zu verschmelzen, analog etwa wie wir am Ende einer erzahlenden 
Dichtung oder einer Tragodie nicht bloB unter dem unmittelbaren 
Eindruck des Schlusses stehen, sondern in ihm alles noch einmal 
mitfiihlen, was ihn vorbereitet hat. So besteht die asthetische Wir- 
kung des Gemaldes mehr darin, daB sie von dem rasch erreichten 
Hohepunkt an in den sich anschlieBenden Assoziationen allrnahlich 
wieder abflutet; die des plastischen Werkes darin, daB sie lang- 
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sam zu ihrem Hohepunkt ansteigt, um in diesem alle vorangegan- 
genen Momente zu einem groBen Gesamteindruck zu verbinden. 
Darum konnen wir bekanntlich ein gemaltes Portrat momentan als 
ein wohlgetroffenes erkennen, wahrend wir stets einer gewissen 
Zeit bediirfen, um uns der Lebenswahrheit auch der besten Por- 
tratbiiste zu versichern. Diese in dem psychologischen Wesen 
beider Kiinste begriindeten Unterschiede steigern sich aber in dem 
MaBe, als die Gegenstande der Darstellung verwickelter vverden, 
und sie sind es daher zugleich, die hier der plastischen Kunst 
gegentiber der den Raum in weiter Ausdehnung erschlieBenden 
Malerei engere Schranken ziehen. 


1 . Entwicklung der malerischen Perspektive. 

Alle diese Eigenschaften des Gemaldes, die in den Gesetzen der 
malerischen Perspektive ihren Ausdruck finden, sind nun urspriing- 
lich von dem Kiinstler in der unmittelbaren Nachbildung seiner Ge- 
sichtsvorstellungen entdeckt worden. Keinerlei auBere Normen haben 
ihn zunachst dabei geleitet. Zwar waren die Regeln der Linear- 
perspektive bereits den Geometern der alexandrinischen Zeit wohl- 
bekannt, und ihre Befolgung war, wie uns die pompejanischen Wand- 
bilder lehren, der ausiibenden Kunst und selbst dem Kunsthandwerk 
gelaufig. Auch hatten sich schon in friiher Zeit die Griechen an den 
Fernbildern der Architektur ein feines Gefiihl fur Linear- und Luft- 
perspektive angeeignet; das bekundet deutlich die bewunderns- 
werte Anpassung der Ecksaulen und der horizontalen Linienfiihrung 
des Gebalks ihrer Tempel an den optischen Eindruck 1 ). Aber dieses 
Gefiihl war dem Mittelalter wieder verloren gegangen. Seine Malerei, 
den Formen der Plastik nachgebildet, suchte durch den Glanz der 
Farben zu wirken. Die Landschaft lieB sie unbeachtet, und das 
Streben nach Naturwahrheit der Korperformen lag ihr fern. So 
legte sie ihre Ideen ausschlieBlich in jenem etwas stereotypen, aber 
tief empfundenen Ausdruck religidser Plingebung im Angesicht nieder. 
In allem andern blieb die Malerei dekorative Gehilfin der ftihrenden 


x ) Vgl. Guido Hauck, Die subjektive Perspektive und die horizontalen Kurva- 
turen des dorischen Stils, 1879. Uber die pompejanische Wandmalerei vgl. ebenda 
S. 54 Dazu A. Mau, Geschichte der dekorativen Wandmalerei in Pompeji, 1888, 
Atlas, Taf. XII, XIII. 

18* 
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Kunst, der Architektur. Hatte die Skulptur der Alten zuerst die 
lebendige Gestaltung des ganzen menschlichen Korpers sich ange- 
eignet, ehe sie fur das Antlitz einen seclischen Ausdruck fand, so 
ging die zunachst in der Ausschmiickung der Statten christlicher An- 
dacht sich betatigende christliche Malerei den umgekehrten Weg. 
Bis herab zur Friihrenaissance hat sie das Unvermogen, die mensch- 
liche Gestalt in den lebendigen Formen ihrer Stellungen und Be- 
wegungen nachzubilden, nicht iiberwunden. Der Kampf, in dem 
sich die Renaissancekunst endlich den Sinn fur die Korperform und 
die Fahigkeit, sie zu gestalten, wieder errungen, ist aber nun ganz 
an die Ausbildung der Perspektive gebunden. Aus dem Bemiihen 
um sie ist nicht blob die lebendigere Nachbildung des menschlichen 
Korpers in seiner Ruhe und Bewegung entsprungen, sondern sie 
erst hat dem Gemalde die seinem idealen Inhalt entsprechende 
auflere Einheit der Komposition gegeben; und endlich hat sie, iiber 
die Darstellung des Menschen hinausfuhrend, in der Landschaft 
ein neues Objekt malerischer Kunst entdecken helfen, das, im Unter- 
schied von der blob dekorativen Verwendung in den antiken Wand- 
bildern, jetzt erst in die Sphare der Idealkunst erhoben wurde. Wenn 
sich diese ganze Entwicklung um die Auffindung der Perspektive 
wie um ihren Mittelpunkt bewegt, so ist aber dieses Verhaltnis nicht 
so zu verstehen, als wenn jene die Ursache gewesen ware, aus der 
alle andern Erfolge hervorgingen. Vielmehr ist sie hier ebensosehr 
Wirkung wie Ursache, ja sie ist ersteres in hoherem Grade. Nicht 
die Entdeckung der Gesetze des perspektivischen Sehens hat das 
Streben nach Naturwahrheit in der Bildung menschlicher Formen 
und in der Darstellung der Natur hervorgebracht, sondern die wach- 
sende Fahigkeit, sich die Dinge in den Formen und Farbungen 
vorzustellen, in denen sie dem Auge erscheinen, lieb Bilder ent- 
stehen, die den perspektivischen Forderungen gentigten. So ist die 
Perspektive in ihrer eigenen Entwicklung nicht sowohl eine Be- 
dingung der kunstlerischen Entwicklung als vielmehr ein Symptom 
von zentraler Bedeutung. 

Als ein solches ist nun die Ausbildung der Perspektive aucli in- 
sofern fiir die Entwicklung der malerischen Ideen kennzeichncnd, 
als sie in langem mtihseligen Ringen gefunden, nicht erfunden 
worden ist. Erst als sie gefunden war, kamen ihre Erfinder, unter 
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ihnen die Kiinstler, die sich, wie ein Leonardo und Diirer, iiber sie 
Rechenschaft gaben und ihre Regeln mit Zirkel und MaDstab auf 
die Zeichnung iibertrugen. Schon in der sukzessiven Anwendung 
der einzelnen Faktoren der Perspektive zeigt sich dieses Suchen und 
Finden. Denn die fundamentalsten, freilich auch verborgensten Ele- 
mente der Perspektive sind die spatesten; die aufterlichsten sind die 
friihesten nach der Zeit ihrer Auffindung. Das Ansteigen der Boden- 
ebene nach der Tiefe des Raumes kennt im allgemeinen schon die 
primitive Kunst des Kindes und der Naturvolker. Doch auch die 
agyptischen und assyrischen Wandbilder sind noch nicht wesentlich 
iiber diese Stufe hinausgelangt. Dann kommt die Verkleinerung des 
Gesichtswinkels mit der Entfernung. Anfange dazu zeigt ebenfalls 
schon die primitive Kunst. Aber in der Beachtung dieses Faktors 
wird die wirkliche Perspektive sichtlich noch durch den Einflufl der 
Aufmerksamkeit beeintrachtigt. Solange alle Teile des Bildes in 
dieser Beziehung gleichwertig sind, ist die perspektivische Verkiirzung 
in der Regel zu klein: so noch in der japanischen Malerei. Hat sich 
eine dominierende Bildergruppe gebildet, die in den Vordergrund 
gestellt wird, so erscheinen dagegen durchweg die naheren Objekte 
zu groft: so nicht selten bei den Meistern der Friihrenaissance 1 ). 
Der letzte und entscheidende Schritt, der alien andern Faktoren 
zu ihrem Rechte verhilft, besteht endlich in der Eixierung des 
Augenpunktes. Auch sie geschieht zunachst noch instinktiv. 
Denn nicht selten wird dieser Punkt zwar fur einen bestimmten Teil 
des Bildes festgehalten, wechselt aber fur einen andern. Das Bild 
hat, indem es in mehrere voneinander unabhangige Gruppen zer- 
fallt, auch mehrere voneinander unabhangige Augenpunkte. So ist 
denn in der Herstellung der Bildeinheit nicht der Augenpunkt, son- 
dern der mittlere Bildpunkt, auf dem die Aufmerksamkeit ruht, 
das Primare; und diese Konzentration des Bildes ist ihrerseits wieder 
eine Wirkung der einheitlichen Idee, die in dem Bilde zur anschau- 
lichen Darstellung kommt. In der Gestaltung dieser Einheit mochte 
immerhin die antike Plastik zum Teil Vorbild sein; nahegelegt wurde 
sie jedenfalls aber auch durch die Stoffe, die die christliche Kunst 


x ) Nackweise fiir die Briider van Eyck vgl. bei G. J. Klein, Die Grundziige der 
linear-perspektivisclien Darstellung in der Kunst der Gebriider van Eyck, 1904. 
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darstellte, und die sich, dem Evangelium oder der Heiligenlegende 
entnommen, in der Regel um eine einzige Hauptperson konzen- 
trierten. Daher derm auch jene Bilder der Fruhrenaissance, die diesem 
Prinzip der Mitte widersprechen, haufig in mehrere Bilder zerfallen, die 
aufeinander folgende, zeitlich getrennte Szenen darstellen und schon 
deshalb unabhangige Aufmerksamkeitsakte verlangen. 

So entstand allem Anscheine nach dieses letzte, wichtigste Ele¬ 
ment der Linearperspektive, der feste Augenpunkt, als die subjek- 
tive Erganzung zu dem objektiv gegebenen Flauptpunkt des Bildes, 
der seinerseits wieder aus dem Streben nach einheitlichem Ausdruck 
einer Idee hervorgegangen war. Denn daft fiir die Auffassung 
der dominierenden Gruppe eine bestimmte Augenstellung die giin- 
stigste sei, muftte sehr bald die einfachste Beobachtung ergeben. 
Von da aus lag dann aber auch die Erkenntnis nicht mehr fern, 
daft diese Stellung bei alien andern Teilen des Bildes vom Maler wie 
vom Beschauer festgehalten werden mtisse, wenn diese Teile zu jcner 
Bildmitte in einem der Wirklichkeit entsprechenden raumlichen Ver- 
haltnis erscheinen sollten. 

m. Wandel der Motive in der Malerei. 

Fiir die Entwicklungsgeschichte der kiinstlerischen Phantas e ist 
dieser Kampf um die Gewinnung der Perspektive nicht sowohl an 
sich von Bedeutung, als weil sich in ihm wiederum ein allmahlicher 
Wandel der seelischen Stimmungen spiegelt. Hier kann nur auf die 
Hauptmomente dieser Entwicklung hingewiesen werden. In der 
Malerei der Renaissance ist der gleiche religiose Vorstellungskreis 
wie in der vorangegangenen christlichen Kunst der vorherrschende. 
Aber sie entnimmt die Vorbilder dieser Stoffe dem wirklichen Leben. 
Sie gestaltet die Ideale der Frommigkeit, der Demut, der religiosen 
Erhebung, der Mutterliebe und der Kindesunschuld in alien Formen 
und Farbungen, zugleich, wo sich die Gelegenheit bietet, durch ihre 
Kontraste gehoben. Aber die Personen und Begebenheiten dieser 
idealen Wunderwelt gestaltet sie durchaus nach den Vorbildern der 
Wirklichkeit. Damit wird das Streben, diese Phantasiewelt auch in 
der sinnlichen Lebendigkeit ihrer raumlichen Ausdehnung, ihres 
Lichts und ihrer Farbe nachzubilden, immer machtiger. Um dem 
Bilde die raumliche Tiefe zu geben, fiigt der Maler zu der Gestalt 
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oder Gruppe, die den Gegenstand seines Bildes ausmacht, zuerst 
einen architektonischen, dann einen landschaftlichen Hintergrund. 
Der italienischen Kunst der Hochrenaissance ist dieser Hintergrund 
sichtlich nur Mittel zur Erzielung jener Lebenswahrheit, die zu dem 
Menschen, namentlich wo er in Aktion oder, wie zumeist bei den 
Darstellungen der heiligen Geschichte, in einer bedeutungsvollen 
Situation erscheint, irgendeine Umgebung verlangt. Die Landschaft 
stellt nun aber an die perspektivische Kunst weit hohere Anforde- 
rungen als die menschliche Gruppe. Darum hat sich namentlich 
der letzte und entscheidendste ihrer Faktoren, die Entwerfung aus 
einem einzigen Augenpunkt, wahrscheinlich erst im AnschluB an 
das Bild der freien Natur entvvickelt. So hat hier das Bediirfnis, die 
Gestalten des Bildes in einer der Wirklichkeit analogen raumlichen 
Umgebung zu sehen, zunachst das Landschaftsbild erzeugt, dieses 
aber hat in der solchen Beziehungen nicht selten zukommenden 
Wechselvvirkung seinerseits wieder vervollkommnend auf die Kunst 
der Darstellung menschlicher Gestalten und anderer Objekte zuriick- 
gewirkt. YVeiterhin ist dann das Hauptbild, dem die Landschaft 
als Hintergrund diente, auf diese nicht ohne EinfluB geblieben. Je 
mehr jenes in den Menschen, die es darstellte, eine einheitliche 
Idee ausdriickte, um so mehr drangte nun diese Idee, auch die 
Landschaft ihr angemessen zu gestalten. Nach dem allgemeinen 
Charakter des landschaftlichen Bildes konnte das nur nach der 
Seite der allgemeinen Stimmung und Gefuhlsrichtung geschehen, 
die an die Idee des Bildes gebunden ist. War der landschaftliche 
Hintergrund urspriinglich nicht selten durch den biblischen Stoff 
nahegelegt worden, etwa als das Stadt- und Tempelbild von Jeru¬ 
salem, der Garten Gethsemane usw., so wurde er daher mehr und 
mehr in jenem asthetischen Interesse nach Vorbildern der umgeben- 
den Natur in einem zum Inhalt des Bildes iibereinstimmenden Sinne 
gestaltet oder zuweilen auch, wie es scheint, zur Hebung des Ein- 
drucks in einem kontrastierenden Gefiihlston frei erfunden. Doch bei 
allem dem ist der italienischen Renaissance der Mensch in dem ver- 
schiedenen Ausdruck seines Wesens und in seinen Beziehungen zu 
Gott und Menschheit der einzige eigentliche Gegenstand der Kunst 
geblieben. Darum ist gerade bei den groBten Meistern die Land¬ 
schaft einfach, fast schematise!! gehalten. Auf diesen Landschaften 
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gibt es keinen Wechsel der Jahreszeiten, und der wirkungsvollste 
Bestandteil der landschaftlichen Perspective, die Luftperspektive, ist 
hochstens an den fernen Bergen am Horizont angedeutet 1 ). 

In dieser Verwendung der Landschaft als eines bedeutsamen 
Hintergrundes liegt nun aber noch ein weiterer Schritt vorbereitet: 
die Erhebung des Landschaftsbildes zum selbstandigen Objekt 
der Kunst. Die Landschaft muftte ihre Fahigkeit, Stimmungen und 
Affekte auszudrticken, in dem harmonischen Zusammenstimmcn mit 
der Darstellung menschlicher Gemiitserregungen gezeigt haben, ehe 
sie von dieser sich losen konnte, um nun als selbstandiges Land- 
schaftsbild zu einem besonders wirksamen Ausdrucksmittel mensch- 
lichen Seelenlebens zu werden. Diesen groBen Schritt hat die hol- 
landische Kunst getan. Der eigenartige Reiz dieses neuen Ausarucks- 
mittels besteht in seiner volligen Unabhangigkeit vom Menschen, von 
den konkreten Bedingungen, unter denen das menschliche Leben 
bestimmte Gefiihlswerte hervorbringt. Damit erganzt die Landschaft 
zugleich zwei andere wichtige Zweige der modernen Malerei: die 
psychologische Charakteristik der menschlichen Personlichkeit als 
solcher, ohne Rucksicht auf den Wert, den ihr religiose oder histo- 
rische Beziehungen verleihen: die Portratkunst; und die gleichzeitig 
mit der Landschaft sich entwickelnde humorvolle Darstellung der 
kleinen Freuden und Leiden des alltaglichen Lebens: das Genrebild. 


*) In seinem anziehenden Buche »Die Natur in der Kunst< (1903) hat Felix 
Rosen vom Standpunkte des Botanikers aus die Entwicklung der landschaftlichen 
Darstellung in der italienischen und niederlandischen Renaissance geschildert und 
dabei durch photographische Parallelbilder der wirklichen und der auf den Gemal- 
den dargestellten Landschaften treffend gezeigt, wie von friihe an die Niederlander 
meist nach wirklichen Vorbildern malcn, wahrend die Italiener immer raehr sich 
bemtihen, die Landschaft moglichst einfach, aber zugleich als stimmungsvollen 
Hintergrund frei zu komponieren. Das kann man vom Standpunkte der Landschafts- 
kunst aus wohl einen »Niedergang des Naturalismus< nennen. Aber dieser Nieder- 
gang bildet eben die Kehrseite zu den groben Leistungen dieser Kunstepoche in 
der Darstellung des Menschen, und er bildet in dem Streben, den landschaftlichen 
Hintergrund mit den einfachsten Mitteln stimmungsvoll zu gestalten, immerhin auch 
in der Entwicklung der landschaftlichen Kunst cine wichtige Etappe. Wenn vollends 
manchmal in kunstkritischen Arbeiten neuesten Datums Raffael mit einer gewissen 
Geringschatzung ein grober >Illustrator< genannt wird, so kommt dabei die histori- 
sche und die psychologische Bedingtheit jeder geistigen Grobe nicht zu ihrem Rechte. 
Man konnte ebensogut den Griechen den Vorwurf machen, dab ihnen der selb- 
standige asthetische Wert der Landschaft noch nicht aufgegangen war. 
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Die Erkenntnis, daB die Landschaft als solche der reinste und 
darum wirkungsreichste Ausdruck des menschlichen Gemiits, seiner 
erhebenden wie schwermutvollen Stimmungen, sein konne, ist wohl 
eine der groBten kiinstlerischen Entdeckungen aller Zeiten. Als 
subjektives Ausdrucksmittel menschlicher Affekte und Stimmungen 
nimmt in der Tat die Landschaftsmalerei unter den bildenden 
Kiinsten eine ahnliche Stellung ein wie die reine, von Gesang und 
Tanz losgeloste Musik unter den musischen. Aber jene Entdeckung 
ware ohne die vorangegangene Bestimmung der Landschaft, als 
wirksamcr Hintergrund menschlichen Lebens zu dienen, ebensowenig 
moglich gewesen, wie es eine reine musikalische Kunst geben 
wiirde, wenn dieser nicht die uralte Verbindung der Musik mit Tanz 
und Gesang vorausgegangen ware. In dem MaBe, als die Land- 
schaftskunst den Sinn fiir die Natur geweckt und geiibt hatte, wurde 
dann auch die Natur selbst ein Gegenstand asthetischer Geniisse. 
Wie die Kunst der Griechen den schonen Menschen, so entdeckte 
die moderne Malerei die schone Natur. Aber hier wie dort ent- 
sprang diese Entdeckung ebensowenig aus einem absichtlichen 
Suchen und Finden, wie aus einem plotzlich und unvermittelt er- 
wachten Interesse an der zuvor mit gleichgiiltigeren Augen betrach- 
teten Natur; sondern in streng gesetzmaBiger Entwicldung ist aus 
dem Streben, den Menschen lebensvoller zu gestalten, das weitere 
entstanden, ihn in eine mit ihm ubereinstimmende oder wirksam 
von ihm sich abhebende Ncaturumgebung zu stellen. Und hieraus 
ist endlich der Sinn fiir die ohne solche Beziehungen in den mannig- 
fachen Formen der Landschaft ruhenden Gefiihle erwacht, die frei- 
lich selbst erst durch die Resonanz einer empfanglichen menschlichen 
Seele entstehen konnen. 

Der in der Landschaftsmalerei entwickelte Sinn fiir die Natur ist 
es, der den Erscheinungen von Licht und Farbe, ihren Verande- 
rungen in Nahe und Feme und unter den wechselnden Zustanden 
der Atmosphare die Aufmerksamkeit zuwandte, ein Fortschritt, der 
alsbald auf das Ganze der malerischen Kunst iibergriff und sie nun 
vollends in der nur ihr moglichen Wiedergabe dieser Phanomene 
von der Zeichnung, aus der sie dereinst hervorgegangen war, 
schied. In dem tieferen Eindringen in die reichen und wechselvollen 
Erscheinungen der Luftperspektive gewann jetzt die Landschaft 
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zugleich ein neues Mittel zur Bereicherung des Ausdrucks seeiischer 
Stimmungen — eine Bereicherung, die in der iiberall wiederkehren- 
den schopferischen Riickwirkung solcher Erfolge unwiderstehlich da- 
zu antrieb, nun abermals die lebendige Welt, Mensch und Tier 
in ihrer Eigenart und Bewegung, in dieses Bild einzufiigen Nur 
hat sich hier das Verhaltnis von Mittel und Zweck gegen frtiher 
umgekehrt. Jetzt ist nicht mehr die Landschaft der stimmungsvolle 
Hintergrund zu einem Bilde, dessen Mittelpunkt der Mensch ist, son- 
dern dieser wird zur Staffage der Landschaft, um deren Stimmungs- 
gehalt zu steigern. In der Verwertung solcher lebendiger Formen 
zur Erhohung der iiber der Naturszenerie ausgebreiteten Gefiihle 
hat die Phantasie, nur unter deni Impuls dieses lebendigen Natur- 
gefiihls handelnd, den freiesten Spielraum. Denn nicht die Wirk- 
lichkeit, sondern die Wirkung auf Phantasie und Gefiihl ist die 
Norm, der sie hier folgt. So vervvendet sie nicht bloft neben dem 
Menschen das Tier, sondern sie greift wohl auch, wie uns noch das 
Werk Arnold Bocklins zeigt, zu menschlich-tierischcn Doppelformen 
zuriick, zu Gestalten; die dereinst in friiher Zeit die mythologische 
Phantasie geschaffen. Was der naiven Phantasie der Volker der 
unmittelbare Ausdruck der von den Machten der Natur angeregten 
Affekte gewesen war, das erneuert so mit Absicht die moderne 
Kunst, weil zum Ausdruck der eigenen Stimmungen die wirkliche 
Natur nicht mehr ausreicht, — ein beredtes Zeugnis fur die Un- 
sterblichkeit der mythenbildenden Phantasie, deren Gebilde immer 
und immer wieder in der Kunst ihre Auferstehung erleben. Bleiben 
die tief im menschlichen Gemiit liegenden Motive dieser mytholo- 
gischen Schopfungen hier wie dort im wesentlichen die namlichen, 
so bildet in der Tat dem gegeniiber der Umstand, dafi diese Ge¬ 
bilde im einen Fall eine geglaubte, im andern aber eine mit kiinst- 
lerischer Absicht erdichtete Wirklichkeit sind, keinen Unterschied im 
Wesen der Phantasietatigkeit selbst, die vielmehr in diesen Erschei- 
nungen ihre zu alien Zeiten iibereinstimmende Gesetzmaftigkeit 
offenbart. 
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5. Allgemeine Psychologie der bildenden Kunst. 

a. Psychologische Analyse der Ornamentik. 

Wie die Phantasie iiberhaupt kein besonderes Geistesvermogen 
ist, das auflerhalb des Zusammenhangs der iiberall wiederkehrenden 
elementaren psychischen Vorgange steht, sondern aus einer Ver- 
bindung dieser Vorgange entspringt, in deren Produkten die bereits 
bei den Sinneswahrnehmungen und Erinnerungsvorgangen wirksamen 
assimilativen und apperzeptiven Prozesse mit den an sie gebundenen 
Gefiihlserregungen wiederkehren, so ist auch die kiinstlerische Phan¬ 
tasie wiederum nichts, was von der gewohnlichen, in fliichtigen 
Bildern eines eingebildeten Geschehens bestehenden Phantasietatig- 
keit grundsatzlich verschieden ware. Vielmehr handelt es sich hier 
abermals nur um eine in der Regel gesteigerte Phantasietatigkeit, 
vor allem aber um eine solche, die durch das nach auflen gerichtete 
Streben, das Phantasiegebilde zu verwirklichen und es selbst in ein 
Objekt der Wahrnehmung zu verwandeln, also mit einem Worte 
durch die hinzukommenden Willensantriebe eine weiter entwickelte, 
hoher dififerenzierte Form darstellt. Dabei bietet aber diese Form 
fiir die psychologische Betrachtung den eminenten Vorzug, daft sie 
cben durch diesen Ubergang der asthetischen Apperzeption in die 
aktive Form des kiinstlerischen Wollens die Produkte der Phan¬ 
tasie objektiviert, so daft hier die zerflatternden, losen Gebilde des 
subjektiven Phantasierens in eine gesetzmaftig geregelte Ordnung 
treten und in ihrer Aufeinanderfolge eine Entwicklungsreihe bilden, 
in der jene unberechenbaren Zufalligkeiten, denen die subjektiven 
Bewufttseinsvorgange unterworfen sind, zuriicktreten, um den allge- 
meingiiltigen Zusammenhangen das Feld zu raumen. 

Fiir die Erkenntnis dieser Zusammenhange bieten nun die Ob- 
jekte der Zierkunst ein besonders giinstiges Feld der Beobachtung, 
teils weil uns die verschiedenen Stadien ihrer Entwicklung verhalt- 
nismaflig am vollstandigsten erhalten sind, teils weil diese Entwick¬ 
lung selbst noch in hoherem Grade als bei den Werken der Ideal- 
kunst einen gesetzmafligen, trotz mancher Variationen allgemein- 
giiltigen Charakter besitzt. Bei alien diesen Objekten bildet ein 
auDerer Eindruck den Ausgangspunkt fiir die Ilandlungen der 
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Phantasie. »Ohne Reiz keine Reaktion* — dieses von den ur- 
sprtinglichsten Lebensfunktionen an wirksame Prinzip gilt auch hier. 
Der primare Reiz fiir die kiinstlerische Phantasie ist aber regelmaftig 
irgendein Naturgegenstand, der durch seine unmittelbaren Be- 
ziehungen zu den Lebensinteressen des Menschen die Aufmerksam- 
keit fesselt und dazu antreibt, ihn nachzubilden. Bis zu diesem Punkte 
gehen die Anfange der primitiven Erinnerungskunst und der Zier- 
kunst zusammen. Von jetzt an trennen sie sich. Jene fixiert die 
Umrisse, die das Objekt dem Zeichnenden selbst oder einem andern 
ins Gedachtnis rufen sollen, auf einem Material, das als solches 
gleichgiiltig ist. Diese bringt ihre Zeichnungen oder Bemalungen 
auf einem Objekt an, das seine eigene Zweckbestimmung hat. Darum 
bildet bei jenen primitiven Zeichnungen im Sand, auf Stein oder 
Holz das lebendig im Bewufitsein schwebende Erinnerungsbild selbst 
den primaren Reiz. Bei der Zierkunst geht dieser von einem aufieren 
Objekt aus, das bereits eine bestimmte Form hat und bestimmte 
Zwecke erfiillt. Vermoge dieser Eigenschaften seiner Form und 
seiner Zweckbestimmung tragt aber das Objekt bereits eine Fiille 
weiterer, zunachst noch latenter Motive in sich, die zu Umgestal- 
tungen der Form, zu fortschreitender Anpassung an ihre Zweck¬ 
bestimmung, endlich zu Veranderungen der letzteren und da- 
mit zugleich zu solchen der Form selbst ftihren. Hieraus erhellt 
schon, daD sich gerade bei der Zierkunst vermoge dieser objektiven 
Natur der primaren Reize viel eher die Moglichkeit eroffnet, die 
Schopfungen der Phantasie in ihrer psychologischen Entwicklung zu 
verfolgen, als bei sonstigen schcinbar frei komponiertcn Objekten 
primitiver Kunst, deren urspriingliche Entstehungsbedingungen sich 
uns weit mehr entziehen. Wer vermochte heute noch die Motive 
zu ermitteln, die den Urheber der oben (S. 124, Fig. 11) mitge- 
teilten Buschmannszeichnung zu seinem Werk veranlaflten? So wahr- 
scheinlich es ist, daO der Trieb nach Mitteilung, der Wunsch, den 
im Augenblick fernen Genossen, und dann, auf einer weiteren Stufe, 
vielleicht auch der, den spater lebenden Generationen das Geschaute 
mitzuteilen, hier wirksam gewesen ist, daft also mit einem Wort 
alle solche anscheinend freie bildnerische Tatigkeit urspriing ich eng 
an die Sprache sich angeschlossen hat, teils als primitive Bilder- 
schrift, teils als Ausdruck besonders lebendiger und gefiihlsstarker 
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Erlebnisse und mythologischer Vorstellungen, — alles das bleibt doch 
immer nur Vermutung oder bestenfalls eine Verallgemeinerung von 
verhaltnismaOig wenigen sicher zu ermittelnden Tatsachen aus. Ganz 
anders bei der Zierkunst. Bei ihr tritt im Gegenteil eine solche Be- 
ziehung zur Mitteilung ganz zuriick, wahrend bestimmte auBere 
Einflusse, die teils der Gebrauchszweck der Gegenstande, teils ihre 
Herstellungsweise ausiiben, um so deutlicher zu erkennen sind. 

Das Verhaltnis der Zierkunst zur primitiven Erinnerungskunst 
laBt sich daher kurz auch dahin feststellen, daB bei dieser der pri- 
mare Reiz, der die kiinstlerische Handlung auslost, das Erinnerungs- 
bild irgendeines wirklichen oder fur wirklich gehaltenen Erlebnisses 
ist, wahrend bei der Zierkunst der primare Reiz von dem wirk¬ 
lichen Objekt selbst ausgeht, an dem jene Umformungen vorge- 
nommen werden, die man dann im allgemeinen freilich erst von 
einem spateren Standpunkte der Betrachtung aus als »Zier« oder 
»Schmuck« bezeichnet. In den einfachsten und urspriinglichsten 
Fallen ist es ein Naturobjekt, das diesen primaren Reiz ausiibt. 
Dahin gehort vor allem der Mensch selbst als Trager des direkten 
Korperschmucks; sodann zahlen hierher die Naturprodukte, die der 
Mensch zu dauernderen Zwecken beniitzt, wie die rohen Iiolzstabe 
und Steine, die ihm als natiirliche Werkzeuge dienen, oder die 
Fruchtschalen, die er als friiheste Gefafle verwendet. Unter diesen 
Objekten ist besonders der Mensch selbst ein Reiz, der zu kiinst- 
lerischem Handeln antreibt, weil ihm das Streben, den Eindruck der 
eigenen Gestalt zu erhohen, zu Hilfe kommt. Zunachst sind es daher 
die charakteristischen und nach auflen wirksamen Ziige des eigenen 
Angesichts, die durch Bemalung und markierende Tatowierung ge- 
hoben werden. Die Wirkung auf andere, die so erstrebt wird, 
besteht aber hier nicht, wie bei den urspriinglichen Sand- und Stein- 
zeichnungen, in einer Mitteilung von Vorstellungen, die freilich eben- 
falls mehr oder minder gefiihlsbetont sein miissen, um zur Mitteilung 
zu reizen, sondern sie besteht in der direkten Erzeugung von 
Gefiihlen. Der Mensch will erschrecken, furchtbar erscheinen, und 
nur allmahlich stumpft sich durch die Haufigkeit des Gebrauchs 
dieser Trieb zu dem der Geltendmachung der eigenen Personlichkeit 
und schliefllich zum bloflen Stammes- oder Standeszeichen ab. 
Seltener als der Mensch erfahren aufiere, als natiirliche GefaBe, 
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Werkzeuge und Waffen dienende Gegenstande, wie Fruchtschalen, 
Bambusstabe, rohe Steinwerkzeuge und ahnliche Dinge, Umgestal- 
tungen, die iiber das MaB des fur die Verwendung Notwendigen 
hinausgehen; und wo es geschieht, wie bei den Ornamenten der 
KiirbisgefaBe und Zauberstabe mancher afrikanischer Stamme, da 
sind solche Produkte moglicherweise als Nachbildungen kiinstlicher 
Gegenstande der gleichen Art entstanden. 

Sicher ist jedenfalls, daB erst an den kiinstlich geschaffenen Ge- 
faBen, Waffen und Geraten jener Trieb der Ausstattung der Objekte 
mit scheinbar iiberfliissigen Zugaben allgemein und mit unwidersteh- 
licher Macht sich zu regen beginnt. Wahrscheinlich muB in der 
Vollbringung der rein technischen, auf die Befriedigung des unmittel- 
baren Lebensbediirfnisses gerichteten Seite der Arbeit zunachst das 
BewuBtsein der Macht iiber das Material erwacht sein, um sich dann 
auch in solchen Umformungen und bildnerischen Zugaben zu auBern, 
die iiber dieses Bediirfnis hinausgehen. Immerhin bleibt maBgebend, 
daB der erste, notwendige Schritt in dieser Entwicklung durch jene 
natiirlichen Objekte vorgezeichnet ist, die urspriinglich ohne alle 
kiinstlerische Zutaten als GefaBe, Waffen, Gerate Verwendung fanden. 
Erst in dem Augenblick, wo die Kiirbisschale in Flechtwerk oder Ton 
nachgebildet, der nattirliche Stein- oder Holzblock zum Tisch und 
Schemel, der Stock zur Lanze umgeformt ist, erwecken diese im 
Verein mit dem bei ihrer Herstellung erwachten BewuBtsein des 
bildnerischen Vermogens den Trieb, sie weiterzubilden und den 
Formen, die unter der Wirkung ihrer natiirlichen Vorbilder ent¬ 
standen waren, Attribute beizufiigen, die ihnen einen von ihrem 
Gebrauchswert verschiedenen, bloB in der Wirkung auf das eigene 
Gefiihl und auf das Gefiihl anderer begriindeten Wert geben. Ist 
es dieser letztere, der einen Gebrauchsgegenstand zu einen 1 Objekt 
der »Zierkunst« macht, so hat uns jedoch die Entwicklung dieser 
Objekte im einzelnen gezeigt, daB der in dem Namen ausgedriickte 
Zweck, die Gegenstande, an denen diese Kunst sich betitigt, zu 
zieren oder zu schmiicken, nicht das urspriingliche Motiv der Ent- 
stehung ihrer Gebilde ist, sondern daB sich das letztere und der ihm 
entsprechende Zweck allmahlich erst auf Grund eines zum Teil 
sehr mannigfaltigen Motiv\vandels entwickelt hat. Der Ausgangs- 
punkt und der urspriingliche Grund dieser Entwicklung licgt aber 
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darin, daB schon die einfachste technische Herstellung eines kiinst- 
lichen Gebrauchsgegenstandes dem entstehenden Produkt vermoge 
der mechanischen Bedingungen der Technik Eigenschaften mitteilt, 
die unmittelbar in dem BewuBtsein ihres Bildners Assoziationen aus- 
losen, durch die die Teile des Gegenstandes aufeinander einwirken, 
und durch die die Form im ganzen oder in einzelnen ihrer Teile von 
gelaufigen Vorstellungen assimiliert wird. Unter diesen Vorstellungen 
stehen dann vermoge der regelmaBigen Beziehungen zvvischen den 
elementaren Funktionen diejenigen alien andern voran, die sich am 
intensivsten zur Apperzeption drangen, und die darum auch asso- 
ziativ die bevveglichsten sind. 

Hiernach wirkt das zu irgendeinem Gebrauchszweck hergestellte 
und ihm angepaBte Objekt in doppelter Weise als Assoziations- 
reiz. Auf der einen Seitc regt jedes irgendwie sich gleichformig 
wiederholende Herstellungsmotiv zu seiner weiteren Wiederholung an. 
So entstehen durch raumliche Kontaktassoziation die primitiven 
geometrischen Ornamente, die nun alsbald auch das der Sym¬ 
metric der Eindriicke eigene Wohlgefallen hervorrufen und damit 
ein Motiv der weiteren Steigerung dieser Wirkung mit sich ftihren. 
Dahin gehort schon die markierende Tatowierung als parallele Fort- 
ftihrung physiognomischer Ziige. Ebenso reihen sich hier ein die 
Rinnenornamente der Steingerate als regulare YVeiterbildungen der 
Spuren des MeiBels (Fig. 52, S. 215). Besonders aber fiihrt die primi- 
tivste aller technischen Klinste, die Flechtkunst, eine Ftille regel- 
maBiger Motive mit sich, die sich zunachst von selbst den mit Hilfe 
geflochtener Korbe hergestellten TongefliBen mitteilen und dann wie- 
der um ihres asthetischen Reizes willen in symmetrischer Wieder¬ 
holung weitergefiihrt werden. 

Auf der andern Seite iibt von Anfang an das Objekt teils durch 
seine Gesamtform, teils wiederum durch die gleichen, aus der Her- 
stellungsweise stammenden Muster, die durch den raumlichen Kon- 
takt zu gleichformiger Wiederholung driingen, eine zweite Assozia- 
tionswirkung aus, die in das Gebiet der die gesamte Vorstellungswelt 
von den Sinneswahrnehmungen bis zu den wildesten Phantasmen 
beherrschenden Assimilationen gehort. Schon die Falten und 
Rinnen auf der Oberflache der menschlichen Haut, die sich schlan- 
gelnden Adern der Hand und des Armes, die Spuren der Sehnen 
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erwecken bei dem Naturmenschen, in dessen Vorstellungen, wie uns 
tausenderlei Zeugnisse lehren, die Tiervvelt eine so gevvaltige Rolle 
spielt, Assoziationen mit Spinnen, Schlangen und andern Tieren. 
Die auBeren Gebrauchsgegenstande losen ahnliche Assoziationen zu- 
nachst durch ihre Gesamtform aus: der schlanke Bauch der Flasche 
samt dem sich verengernden Hals assoziiert sich mit der Menschen- 
gestalt, die flache Form der Schale mit der des Fisches, des Vogels. 
Die vier Stiitzen des Schemels verwandeln diesen in das Bild eines 
VierfiiBers. Diese Menschen- oder Tiergestalten werden nun ganz 
so in die Gefafie. und Gerate hineingesehen, wie auch wir noch 
Wolken oder feme Berge gelegentlich in solche Wesen verwandeln 
konnen. Ahnliche Assimilationen bemachtigen sich dann weiterhin 
der Herstellungsmotive der Oberflache der GefaBe, und sie erganzen 
hier jene zu regelmaBiger YVeiterfiihrung antreibenden Kontaktasso- 
ziationen, indem sie leicht auch an irregularere Spuren sich anlehnen. 
So werden das Schlangen- und Vogelmuster vielleicht schon durch 
die Ahnlichkeit nahegelegt, die beliebige Herstellungslinien mit 
Schlangenwindungen und Vogelgefieder bieten konnen. Doch spielen 
gerade hier, wo die Linienfiihrungen der Objekte selbst so iiberaus 
unbestimmt werden, offenbar die fur die Apperzeption begiinstigten 
Vorstellungen aus dem Vorrat disponibler Assoziationen die ent- 
scheidende Rolle. Der Betrachtende erblickt in diesen Linien und 
Rissen, die an sich auf jedes beliebige kompliziertere Objekt be- 
zogen werden konnten, das, was seine Phantasie am meisten beschaf- 
tigt. Das sind in erster Linie die Wesen, die seine mythologische 
Vorstellungswelt erfiillen. Darum sind es Tiere, nicht Pflanzen, die 
hier assimilativ wirksam werden, obgleich objektiv betrachtet die 
letzteren jenen urspriinglichen Herstellungsmustern nicht unahnlicher 
sind. Je mehr aber diese Assimilationen die Oberflache der Gerate 
zu einem Bilde der dominierenden Phantasievorstellungen gestalten, 
um so mehr muB nun allmahlich die assoziative Macht der auBeren 
Gesamtform verschwinden. Denn in der einheitlichen Apperzeption 
ist nur eines oder das andere moglich: entweder wird das Ganze als 
ein einziges Wesen aufgefaBt, oder es entfaltet sich eine Mannig- 
faltigkeit von Gestalten, denen nun das Ganze zum Hintergrund 
dient, auf dem sie sich bewegen. Was der Assimilation in beiden 
Fallen ihre nachhaltige Wirkung gibt gegeniiber ihrem tliichtigen 
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Spiel in den blofl subjektiven Vorstellungen, das ist aber auch hier 
die unmittelbare Umsetzung ihrer Produkte in Wirklichkeit durch 
jene an die technische Herstellung gebundene Bearbeitung, welche 
die in sie urspriinglich blofl hineingeschauten Naturformen nun in 
sie hineinbildet. Das Phantasiebild, zuerst noch schwankende Illusion, 
wird damit selbst zu einem Objekt der Wahrnehmung. 

So reflektieren sich in der Zierkunst nach zvvei Richtungfen hin 
die Vorgange der schopferischen Phantasie in ihrem Ursprung aus 
den allgemeinen und elementaren Assoziations- und Apperzeptions- 
prozessen. Auf der einen Seite entwickelt die Phantasie eine uni- 
formierende, das reine Gefallen an der ebenmafligen symmetrischen 
Form aus sich hervortreibende Wirkung in den von einzelnen An- 
fangen geometrischer RegelmaOigkeit ausgehenden Kontaktassozia- 
tionen und in der Zusammenfassung des so entstandenen regel- 
maOigen Ganzen in der Apperzeption. Auf der andern Seite entfaltet 
sich die Phantasie zu einer das relativ Einfache zu einer unabsehbaren 
Mannigfaltigkeit differenzierenden Wirkung in den Assimilationen, 
die bald die Gesamtform, bald ihre einzelnen Teile ergreifen. Das 
anfangliche Gebilde einer primitiven Kunst wird so nicht zum 
wenigsten deshalb, weil die Spuren dieser urspriinglichen viel mehr 
als die einer vollkommeneren Technik dem Spiel der Assoziationen 
Raum lassen, zu einem Spiegelbild alles dessen, was das Gemiit des 
Menschen bewegt. 

In dieses Nebeneinander assoziativer Prozesse von verschicdener 
Richtung greift nun aber sehr bald und um so notwendiger ein 
dritter psychologischer Vorgang ein, als jene beiden nicht nur auf 
verschiedene, sondern auf einander ausschlieflende Wirkungen hin- 
zielen. Die Kontaktassoziation wiirde auf das vollkommenste ihren 
Effekt erreichen, wenn sie das Ganze in eine regelmaBige Wieder- 
holung eines und desselben Herstellungsmusters verwandelt und so 
dessen Oberflache mit einem vollig einformigen geometrischen Orna¬ 
ment bedeckt hatte. Die Assimilation mit der Fiille ihrer repro- 
duktiven Motive kann sich nur dann ungehemmt entfalten, wenn sie 
die oft verwickelten und darum in ihrer Verbindung unregelmafligen 
Tierformen, die ein lebhafteres Interesse erwecken, in dem ihr ge- 
botenen Material unbeschrankt wiederzugeben vermag. So geraten 
diese beiden Antriebe in Konflikt miteinander. Beide Assoziations- 

Wundt, Volkerpsychologie II, 1. jg 
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motive beschranken sich nun wechselseitig, wie dies am deutiichsten 
an den Objekten der Keramik, aber auch sonst in der YVeiterent- 
wicklung der Zierkunst hervortritt. Die regelmaOige Anordnung der 
auf der Kontaktassoziation beruhenden primitiven Herstellungsmotive 
hemmt die Ausbreitung der assimilativ entstandenen Gebilde. So 
werden diese mehr und mehr selbst in regelmaftige Anordnungen 
gezwungen. Daraus entspringt einerseits eine gleichformige Wieder- 
holung auch dieser Tiermotive. Anderseits erfolgt eine allmahliche 
Umwandlung ihrer Formen, wobei diese sich fortschreitend verein- 
fachen. Indem dann weiterhin eine neue Kontaktassoziation zwischen 
ihnen und den umgebenden primaren Motiven von geometrischer 
Einfachheit eintritt, erfolgt jene Reihe von Umwandlungen, die man 
die fortschreitende Stilisierung der Tiermotive zu nennenj pflegt. 
Diese ist dalier lediglich eine durch Raumbeschrankung und Kon- 
taktassoziationen erzeugte Anpassung der Tierzeichnung an irgend- 
welche primare Herstellungsmuster von geometrischer Einfachheit. 
Am Ende dieser Anpassung hat sich so die Tierzeichnung selbst 
in ein regelmafliges geometrisches Gebilde umgewandelt. Doch 
gegeniiber den primaren Gebilden gleicher Art hat dieses Uinwand- 
lungsprodukt nun Eigenschaften aus seiner friiheren Phase mit 
heriibergenommen, die jenen einfachen primaren Linienmustern von 
unwandelbarer Geradlinigkeit fehlen. Dahin gehoren vor allem die 
Schlangenlinie und die bilaterale Symmetrie einzelner Figuren. Die 
Schlangenlinie ist zunachst dem verbreitetsten Tiermotiv entnommen: 
zum rein geometrischen Ornament geworden, bildet sie den Aus- 
gangspunkt fur die Entwicklung aller moglichen gebogenen Linien- 
formen und ihrer Kombinationen. Die bilaterale Symmetrie ist aus 
der Tier- und Menschengestalt iiberhaupt entsprungen: sie belebt 
und bereichert aber, ebenso wie in anderer Weise die Bogenlinie, 
das geometrische Ornament durch den Wechsel, den sie innerhalb 
der Regelmafiigkeit moglich macht. So ist es schlieBlich eine asso- 
ziative Wechselwirkung hoherer Stufe, die sich hier zwischen jenen 
beiden Fundamentalassoziationen abspielt, deren einer die Herstel- 
lungs-, und deren anderer die Nachahmungsmotive entstammen. Die 
Kontaktassoziation zwingt, indem sie iiber die Tierornamente sich 
ausbreitet, diese zu geometrischer RegelmaDigkeit. Die Produkte 
der Assimilation aber gestalten die starren geometrischen Formen 
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um, indem sie wechselnde Richtungen und Kriimmungen und so 
eine groBere Mannigfaltigkeit der Formen hervorbringen. 

Mit dieser assoziativen Wechselwirkung stehen schlieBlich noch 
zwei Erscheinungen in engem Zusammenhange, die zugleich die 
grofle Bedeutung, die hier der Verschmelzung der ursprtinglich 
heterogenen Motive zukommt, in deutlichem Licht erscheinen lassen. 
Die erste dieser Erscheinungen besteht in der Belebung der 
Formen. Wollte man den ProzeB der sogenannten »Stilisierung* 
als die Umwandlung einer organischen in eine unorganische geome- 
trische Form definieren, so mochte dies fiir eine oberflachliche 
auBere Betrachtung zunachst zutreffend erscheinen: psychologisch 
ist diese Definition vollkommen unrichtig. Die Tierform, die zu 
einem regelmaBigen geometrischen Gebilde geworden ist, hat damit 
fiir die Anschauung nicht aufgehort ein organisches Gebilde in 
dem Sinne zu sein, daft sie trotz ihrer RegelmaBigkeit lebendig 
erscheint und sich dadurch von einem beliebigen unorganischen 
Korper, z. B. von irgendeiner geradlinig begrenzten einfachen geo¬ 
metrischen Figur oder von einem Kristall, unterscheidet. So er¬ 
scheinen uns nicht bloB die Schlangenlinien der Ornamente in ihren 
verschiedenen Gestaltungen, sondern auch noch die Maanderlinien, 
und so erscheinen uns nicht minder bilateral symmetrische Orna¬ 
mente, wie sie uns in Fig. 43 (S. 188) entgegentreten, so wenig sie 
auch wirklichen organischen Formen gleichen mogen, dennoch ahn- 
lich belebt wie diese. Die Wirkung solcher Ornamente beruht 
aber gerade darauf, daB sie die geometrische RegelmaBigkeit mit 
dem organischen Charakter des Eindrucks und auf diese Weise ein 
formales und ein inhaltliches Moment asthetischen Gefallens in sich 
vereinigen. Diese eigentiimliche psychologische Wirkung, durch 
die sich die aus dem ProzeB der Stilisierung entstandenen geome¬ 
trischen Zierformen vor den urspriinglichen in der Regel auszeich- 
nen, kann moglicherweise einen doppelten Grund haben. Erstens 
kann bei einer durch allmahliche Stilisierung zu geometrischer Regel¬ 
maBigkeit umgebildeten Form eine bald dunkler, bald klarer be- 
wuBte Assoziation mit ihren nattirlichen Vorbildern immer noch 
lebendig sein. Dies gilt besonders fiir die Erzeugnisse der primi- 
tivsten Kunst, die sich von Anfang an mit den diirftigsten Umrissen 
begniigt, wahrend doch die Phantasie des Naturmenschen in ein 
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solches schematisches Bild unmittelbar das lebendige Objekt proji- 
ziert (S. 129). Anders, wenn, wie es durchgangig auf einer hoheren 
Stufe der Entwicklung geschieht, die stilisierten Ornamente aus 
treueren Nachbildungen der Natur hervorgegangen sind, aber die 
Kontinuitat mit ihren Urbildern verloren haben. Dann kann nur 
noch das zweite Motiv in Frage kommen. Dieses besteh: aber 
darin, daB selbst da, wo die Verbindung mit der speziellen Natur- 
form gelost ist, dennoch unbestimmtere Assoziationen mit belebten 
organischen Formen erhalten geblieben sind, die nun gerade darum 
wieder um so wirksamer werden, weil sie, von der Beziehung auf 
ganz konkrete Tier- oder Menschengestalten vollig entfernt, eben des- 
halb gewisse charakteristische Eigenschaften der organischen Formen 
um so energischer hervortreten lassen. So ist bei der Maanderlinie 
die konkrete Assoziation mit der Schlangenform durch das Ver- 
schwinden aller Kriimmungen vollig unmoglich geworden. Dafiir 
hat sich hier eine charakteristische Eigenschaft der lebendigen 
Schlange, die Fahigkeit, ihre einzelnen Korpersegmente abwcchselnd 
vor- und riickwarts zu winden, durch den Ubergang in die eckige 
Figur in idealer Vollkommenheit und RegelmaBigkeit ausgepragt. 
Ebenso haben die fortschreitenden Stilisierungen des Alligatorbildes 
in Fig. 41 ff. jede Spur einer Ahnlichkeit mit dem Original verwischt. 
Doch die Korpersymmetrie, die Biegungen der Korperkonturen und 
auf den dem Vorbilde noch naher liegenden Stilisierungen der Kon- 
trast der Kopf- und der Schwanzbiegung lassen den Eindruck der 
organischen Struktur des Ganzen unvermindert fortbestehen. Gerade 
darum, weil dieser Eindruck in einer sozusagen abstrakten Unbe- 
stimmtheit verbleibt, ist nun aber auch die Moglichkeit geboten, daB 
hier noch einmal eine riickwarts gerichtete Entwicklung einsetzt, 
durch die sich die zur Unbestimmtheit verfliichtigte organische Form 
in eine andere, die Tierform also, wie wir das in Fig. 45 D angedeutet 
und in Fig. 46 zur Vollendung gebracht sahen, in eine Pflanzen- 
form umwandelt. 

So fiihrt diese Wechselwirkung zwischen angleichenden Kontakt- 
assoziationen und reproduktiven Assimilationen schlieBlich zu einem 
weiteren ProzeB, zur Neubildung und fortschreitenden Kom- 
plikation der Formen. Eine solche Umkehrung der verein- 
fachenden Stilisierung tritt namlich offenbar dadurch ein, daB neue 
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Assoziationen entstehen, die dem bisherigen Anschauungskreise 
ferner lagen, nun aber mit Macht als assimilierende Momente ein- 
greifen. Eine erste Wirkung ist so der Ubergang des Tier- in das 
Pflanzenornament. Nachdem das Tierornament durch Stilisierung 
zur abstrakten organischen Form geworden ist, setzt sich an diese 
die neue Assoziation an, um sie durch eine weitere Entfaltung in 
abweichender Richtung vollig umzubilden. In Fig. 46 kann man 
unmittelbar verfolgen, wie in dem Moment, wo die Schlangenform 
zuriicktritt, die assimilative Wirkung der Bliitenteile das Bild neu 
belebt und es schlieDlich vollig in ein Blumengewinde umschafft. 
Andere Produkte solcher Neuschopfungen, die zugleich weit in die 
andern Gebiete der bildenden Kunst, namentlich der Plastik, hiniiber- 
reichen, sind die Doppelgestalten, in denen sich tierische und mensch- 
liche Formen verbinden, und die besonders haufig in der Keramik und 
in den andern Gattungen der Zierkunst vorkommen. Natiirlich sind 
solche Neuschopfungen iiberall nur moglich, wenn neue Vorstel- 
lungsmassen, die eine veranderte Kultur hervorbringt, den vorhan- 
denen Schopfungen gegeniibertreten, um sie den veranderten Rich- 
tungen des Fiihlens und Denkens entsprechend umzuschaffen. V01* 
allem sind es auch hier wieder die Umwandlungen der mythologi- 
schen Vorstellungen und ihre Weiterfiihrungen in der Dichtung, die 
auf die alten Objekte der Zierkunst zuriickwirken und in die iiber- 
kommenen ornamentalen Formen Szenen aus My thus und Sage ein- 
fiigen, um dabei teils jene Formen als schmiickende Beigabe weiter- 
zufiihren, teils sie wiederum dem neuen Inhalt zu assimilieren. Die- 
ser Wandel geht aber zugleich Hand in Hand mit einer gewaltigen 
Erweiterung des Schauplatzes, der sich dem Ornament eroffnet, in- 
dem es von den Gegenstanden des taglichen Gebrauclis, an denen 
es zuerst entstand, auf die Werke der groften Kunst iibergeht, deren 
Entwicklung durch ebendiesen Ubergang wesentlich erst eingeleitet 
wird. In dem Augenblick, wo dies geschieht, beginnen sich nun 
zugleich die Ziige jener allgemeinen Gesetzmaftigkeit, die den Ob- 
jekten der Zierkunst einen gewissermaOen unpersonlichen Charakter 
verliehen, mehr zu verwischen. Die Topfe und Waffen, die wir 
auf amerikanischem oder afrikanischem Boden, unter den prahisto- 
rischen Funden der nordeuropaischen Stein- und Bronzezeit oder 
endlich unter den Uberresten der sogenannten mykenischen Kultur 
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antreffen, sie zeigen ja gleichfalls gewisse Unterschiede, die, soweit 
sie am Ornament hervortreten, teils auf Eigenttimlichkeiten der Her- 
stellung der Gerate, teils und besonders auf abvveichende mytholo- 
gische Vorstellungen hinweisen. Doch sind das verhaltnismaflig 
unbedeutende Nuancen eines im allgemeinen mit iiberraschender 
Gleichformigkeit verlaufenden Stromes der Entwicklung. Dies wird 
in dem Augenblick anders, wo wir den Boden der oben mit dem 
zusammenfassenden Ausdruck der »Idealkunst* belegten Kunstformen 
betreten. 

b. Zur Psychologie der Idealkunst. 

Auch die Werke der Idealkunst stehen nicht auflerhalb des 
Lebens und seiner Bediirfnisse. Das bezeugt vor allem diejenige 
unter diesen Ktinsten, die ihrer historischen und psychologischen 
Entwicklung nach die Grundlage aller andern ist: die Architektur, 
die ebensogut wie GefaDe und Wafifen urspriinglich aus einem all¬ 
gemeinen menschlichen Lebensbedtirfnis entspringt. In dem Matte 
aber, als sich die kiinstlerische Phantasie der ihr einen weiteren 
Spielraum gewahrenden Objekte der Baukunst bemachtigt, machen 
sich in steigendem Grade spezifische Kultureinfltisse geltend, in die 
autterdem die Einwirkungen einzelner fiihrender Geister, die von 
diesen Einfliissen getragen sind, eingreifen. Das Verhaltnis, das sich 
so zwischen den hoheren Formen der Idealkunst und den allgemein- 
giiltigen Anfangen der Kunst ergibt, ist daher im wesentlichen kein 
anderes als dasjenige, das zwischen der Sprache als allgemeiner Aus- 
drucksform und den besonderen Stilformen besteht, die eine Literatur 
unter dem Einflutt verbreiteter Kulturstromungen und einzelner per- 
sonlicher Einwirkungen hervorbringt. Der Unterschied ist nur der, 
daD die Sprache selbst schon ungleich mehr nach verschiedenen 
Richtungen sich dififerenziert hat als die Kunst in jenen Anfangen, 
in denen sie als ein analoges allgemeines Ausdrucksmittel mensch¬ 
lichen Ftihlens und Denkens betrachtet werden kann. Dieser Unter¬ 
schied steht aber wieder in engem Zusammenhang mit dem Ver¬ 
haltnis, in dem der Mythus, der den Hauptinhalt der Kunst in den 
Anfangen ihrer Entwicklung bildet, zur Sprache steht. Gegeniiber 
der ungeheuern Mannigfaltigkeit menschlicher Sprachen sind, wie 
wir in den folgenden Kapiteln sehen werden, die Anfange des Mythus 
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von iiberraschender Gleichformigkeit. Vielleicht lieBe sich aber 
doch auch hier das namliche trefiender so ausdriicken, daB wir die 
Sprache offenbar iiberall schon in einem weit vorgeriickteren Sta¬ 
dium der Entwicklung antreffen, und daB uns die Uberreste ihrer 
Anfange infolge der groBen Verganglichkeit ihrer friihesten Bil- 
dungen weit weniger erhalten geblieben sind als die Zeugnisse des 
primitiven Mythus und der primitiven Kunst. 

Diesem Verhaltnis entspricht es nun durchaus, daB die allgemeine 
GesetzmaBigkeit, die uns die Entwicklung der Idealkunst darbietet, 
keineswegs eine geringere ist als die der Sprache, wie man das 
nach dem verbreiteten Vorurteil, das in der Kunst hinter jedem 
ihrer Werke nur den einzelnen Kiinstler sieht, erwarten sollte. Auch 
die Idealkunst zeigt in den entscheidenden Momenten, wo eine 
neue Kunstform entsteht, oder eine bereits vorhandene ncue Stil- 
formen ausbildet, eine gesetzmaBige Entwicklung ihrer Motive. 
Nicht die Individuen sind die Schopfer dieser entscheidenden Motive, 
sondern die allgemein verbreiteten Ideen, die in den neuen Kunst- 
formen Gestalt gewinnen, wahrend hinter den neuen Ideen selbst 
wiederum die Ftille der Bedingungen steht, die die Kultur eines 
Volkes zusammensetzen. Innerhalb der so vorgezeichneten Rich- 
tungen bewegen sich dann erst die Leistungen der einzelnen Kiinstler. 
Indem aber aus ihren Werken fortan der allgemcinen Entwicklung 
neue Teilkrafte zustromen, bewahrt es sich auch hier, daB jener 
allgemeine, das Wirken der einzelnen umfassende und beherrschende 
Gang der Entwicklung nichts ist, was auBerhalb der Individuen 
sttinde, sondern daB er nur in der allgemeinen, durch iibereinstim- 
mende Lebensbediirfnisse und Lebcnsanschauungen bestimmten Rich- 
tung der kiinstlerischen Arbeit besteht. Doch wie iiberall, so sind 
auch hier die Kollektiverscheinungen vor ihren individuellen Varia- 
tionen dadurch bevorzugt, daB sie es sind, die, eben weil bei ihnen 
unberechenbare individuelle Schwankungen verschwinden, die psy- 
chologische GesetzmaBigkeit alles geistigen Geschehens deutlicher 
hervortreten lassen. 

Diese GesetzmaBigkeit zeigt sich in der Entwicklung der Ideal¬ 
kunst in erster Linie darin, daB in den entscheidenden Ausgangs- 
und Wendepunkten derselben jenes Prinzip, das die Geschichte 
der Zierkunst in den mannigfaltigsten Erscheinungen vorfiihrte, 
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auch in ihr wiederkehrt: jede neue Kunst, jede neue bedeutsame 
Stilform ist das notwendige Ergebnis der Faktoren der vorangegan- 
genen Enhvicklung, und die Idee, die in der neuen Form ihren 
Ausdruck findet, ist daher niemals selbst die wirkende Kraft, aus 
der jene urspriinglich hervorging; sondern die neue Schopfung ist 
das Erzeugnis einer vorangegangenen Ideenentwicklung und glcich- 
zeitig mit der Idee, die sie verkorpert, entstanden. Mit und an 
der Kunstform entwickelt sich also die Idee, deren Ausdruck sie 
ist. Die ersten Anfange solcher Entwicklungen liegen aber im all- 
gemeinen jenseits des Gebietes der eigentlichen Kunst, auf dem 
der Lebensbediirfnisse und ihrer Befriedigung. Dies ist die Form, 
die das Prinzip der »PIeterogonie der Zwecke« in seiner A11 wen- 
dung auf die Geschichte der Kunst annimmt, und hier wie iiberall 
steht dieses Prinzip zugleich im engsten Zusammenhange mit der 
schopferischen Natur der geistigen Entwicklungen. Denn diese be- 
steht nicht darin, daB Ideen aus nichts entstehen oder durch den 
unerklarlichen Einfall eines einzelnen Erfinders in die Welt gesetzt 
werden, sondern daB sie gegeniiber den Elementen, aus denen sie 
nach allgemeingultigen psychologischen Gesetzen hervorgehen, neue 
geistige Erzeugnisse sind, die neue, bis dahin nicht erreichte 
Werte und in ihnen latente Energien zu weiteren Schoplungen 
enthalten x ). 

So haben wir gesehen, daB aus den urspriinglichen Formen der 
Wohnung fiir die Lebenden und der Grabstatte fur die Toten unter 
der Wirkung religioser Vorstellungen und unter dem mitbestimmen- 
den EinfluB sozialer Dififerenzierung die friihesten asthetisch bedeut- 
samen Formen der Architektur hervorgingen. Auf einer hpheren 
Stufe sahen wir dann, modifiziert durch neue auBere Kulturbedin- 
gungen und durch die Erbschaft iiberkommener Formen, weitere 
umfassendere Formschopfungen sowie einen Wandel der Stilformen 
im ganzen entstehen. Uberall ist es der Charakter dieser Erschei- 
nungen, daB sie mit unscheinbaren, meist durch praktische Bediirf- 
nisse nahegelegten Anderungen beginnen, die durch die Formen, 


J ) Uber die allgemeine Bedeutung des Prinzips der Heterogonie namentlich 
innerhalb der elementaren psychischen Vorgange vgl. Gnindziige der physiologischen 
Psychologies, in, S. 787 flf. 
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die sie erzeugen, als auslosende Reize wirken, dadurch aber neue 
Ideen und damit eine Steigerung ihres kiinstlerischen Ausdrucks er- 
zeugen. Ein letztes Beispiel dieser fortwahrenden schopferischen 
Synthese aus urspriinglich heterogenen Motiven, das sich so durch 
alle andern, von der Architektur sich losenden Formen der Ideal- 
kunst verfolgen laflt, ist uns in der Entvvicklung der Malerei begegnet. 
Dies Beispiel ist vor allem dadurch wertvoll, daft es uns diese Ver- 
kettung der Erscheinungen mitten im Lichte der Geschichte und 
an Tausenden von Zeugnissen mit iiberzeugender Klarheit vorflihrt. 
Der Drang, die Personen und die Ereignisse der religiosen Uber- 
lieferung lebensvoll zu gestalten, hat, aus der allgemeinen geistigen 
Bewegung der Renaissance entspringend, den dargestellten Szenen 
einen landschaftlichen Hintergrund gegeben. Dieser muftte mit 
innerer Notwendigkeit zu einer immer mehr sich vervollkommnen- 
den Befolgung der perspektivischen Gesetze fiihren, die wiederum 
auf die Naturtreue der menschlichen Gestalten fordernd zuriickwirkte. 
Je lebensvoller die dargestellte Szene wurde, um so mehr verlangte 
sie aber, daft jener landschaftliche Hintergrund ihrer Stimmung sich 
anpaflte. Damit war der Schritt getan, der zur Entdeckung des 
eigenartigen asthetischen Wertes der Landschaft und so, indem 
diese nun zu einem selbstandigen Objekt malerischer Kunst wurde, zu 
einer neuen Kunstform fiihrte. 

So ist in alien diesen Entwicklungen jedes folgende Glied eng 
an die frtiheren gebunden. Es ist ein neues Gebilde, aber doch in 
allem Vorangegangenen vorbereitet; und nicht selten ist es die 
Umwandlung eines anfanglichen Nebeneffekts, der zwar notwendig, 
aber nicht direkt gewollt ist, in einen Hauptzweck, wodurch mit 
der neuen Form eine neue Idee oder eine Weiterbildung der bis- 
herigen Ideen entsteht. 

Wie diese ganze Erscheinungsreihe in ihrem allgemeinen Charak- 
ter durchaus mit der Entwicklung der Gebilde der Zierkunst iiber- 
einstimmt, so besteht natiirlich auch zwischen den elementaren 
seelischen Prozessen hier wie dort kein Unterschied. Was in dieser 
Beziehung iiber das Ineinandergreifen der von vorhandenen For¬ 
men ausgehenden Reize mit von ihnen ausgelosten Assimilationen 
und iiber den bestimmenden EinfluB der in den Apperzeptions- 
prozessen zur Geltung kommenden herrschenden Dispositionen 
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bemerkt wurde, ist daher ohne weiteres auch auf diese kom- 
plexeren Erscheinungen zu iibertragen. Nur treten zwei wichtige 
Unterschiede hervor. Auf den einen wurde schon hingewiesen: er 
besteht in dem immer starker werdenden Einflufi einzelner fiihren- 
der Personlichkeiten, die freilich nicht sowohl, wie eine verbreitete 
Umkehrung der Kausalitat es aufzufassen pflegt, die Schopfer als 
vielmehr die Trager neuer grower Ideen sind, in deren Einzel- 
gestaltung sie aber dann wirkungsvoll eingreifen, so dafl von ihnen 
wiederum bestimmende Einfliisse auch auf die Gesamtentwicklung 
der Ideen ausgehen konnen. Der zweite Unterschied besteht darin, 
daft das fortschreitende Wachstum des Ideengehalts der hoheren 
Kunst die allgemeine Richtung der in das kiinstlerische Schaffen 
und Genieften eingreifenden Apperzeption verandert. Ist die niedere 
Kunst zumeist noch ein Spielball wilder Assoziationen, die, wie die 
Ornamentik zeigt, nur durch den asthetischen Reiz der regelmaftigen 
Ordnung der Gebilde einigermaOen geziigelt werden, so sind es auf 
der Stufe der Idealkunst, wie dieser Name es andeutet, Ideen von 
bedeutsamem Inhalt, die bei der Apperzeption der von vorhandenen 
Formen ausgehenden Reize ausgelost werden; und je hoher die 
Kunst sich entwickelt, um so mehr beteiligt sie sich nun selbst an 
diesem Schaffen neuer Ideen, indem sie die bis dahin unbestimmt 
in der allgemeinen Richtung der Zeit und latent in der Seele ein¬ 
zelner liegenden Gedanken und Stimmungen in anschaulichen For¬ 
men verwirklicht. 

Unter diesen Ideen nehmen aber in den entscheidenden Momen- 
ten der Kunstentwicklung die mythologischen und religiosen 
die erste Stelle ein; und dabei fallt die Grenze zwischen der nie- 
deren und der hoheren Kunst in den Vorstellungen und Gefiihlen, 
die in beiden zum Ausdruck kommen, annahernd zugleich mit der 
Grenze zusammen, die My thus und Religion voneinander trennt. 
Die niedere Kunst in dem Teil ihrer Entwicklung, der vor der Ent- 
stehung der Idealkunst liegt, ist ganz und gar mythologisch: sie 
ist ein Spiegelbild jener niederen Mythologie, die in alien Teilen 
der Erde und zu alien Zeiten auf den niedrigsten Stufen mensch- 
licher Kultur uns begegnet. In der Idealkunst herrscht der Mythus 
nicht minder. Aber er ist hier mannigfach nach Raum und Zeit 
differenziert, und er ist ganz und gar von religiosen Ideen durch- 
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setzt. Insbcsondere sind sie es, die der in den Werken der Kunst 
lebenden Gefiihlswelt sich mitteilen, und die durch dieses Medium 
der Gefiihle, Affekte und Willensregungen endlich auch in diejenigen 
Zeiten der Kunstentwicklung hiniiberreichen, in denen die religiosen 
Ideen ihre urspriingliche Macht eingebtiftt haben oder mit andern 
Lebensinteressen die Herrschaft teilen miissen. So fiihrt hier die 
Psychologie der bildenden Kunst zu einer Frage heran, deren Be- 
antwortung freilich nicht ihr, sondern der Psychologie des Mythus 
und der Religion selbst zusteht, zu der Frage namlich: welches sind 
die entscheidenden Merkmalc, durch die Mythus und Religion sich 
scheiden? Wir werden spiiter auf diese Frage zuriickkommen, und 
dann wird sich zeigen, dafi der Ubergang vom Mythus zur Religion 
und der von der niederen Kunst zur Idealkunst nur verschiedene 
Seiten eines einzigen Vorganges sind, der vielleicht die grofite je- 
mals dagewesene Umwalzung in der Geschichte des menschlichen 
Geistes bezeichnet*). 


m. Der Ursprung der musischen Kiinste. 

1. Die Einheit der musischen Kiinste. 

Zwei Gesichtspunkte sind, wie friiher angedeutet, bei der Be- 
trachtung der bildenden Kunst fiir uns maGgebend gewesen. Erstens 
enthalt diese Kunst in ihren Denkmalern die vornehmsten Zeugnisse 
fur die allgemeine Entwicklung der Phantasie im VolkerbewuOtsein. 
Ihre psycliologische Entwicklungsgeschichte bildet daher, ahnlich der 
Psychologie der individuellen Phantasie, die sie weiterfiihrt, eine Vor- 
bereitung fiir die psychologische Analyse aller der komplexen see- 
lischen Vorgange, die ihrem allgemeinen Charakter nach dem Be- 
reiche der Phantasie zugehoren. Zweitens zeigt die bildende Kunst 
in ihrer Gesamtentwicklung die engsten Beziehungen speziell zu den 
mythologischen Vorstellungen, derart, dafl die Gebilde der Kunst teiis 
als unmittelbare Objektivierungen des Mythus erscheinen, teiis in 
den in ihnen ausgedriickten Gefiihlen und Stimmungen das in Mythus 
und Religion lebende menschliche Fiihlen und Streben widerspiegeln. 


x ) Vgl. das SchluCkapitel dieses Werkes (Teil II). 
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Dabei betatigt sich diese Projektion der mythologischen Vorstel- 
lungen in den Erzeugnissen der Kunst vor allem in den Anfangen 
ihrer Entwicklung, der Ausdruck der an jene Vorstellungen gebun- 
denen Gemiitsbewegungen dagegen mehr auf den spateren Stufen, 
so daft dieser Wechsel der Beziehungen wiederum eines der Symp- 
tome ist, in denen sich die allmahliche Losung der religiosen Ge- 
fiihle von dem Mythus kundgibt. 

In dieser Hinsicht ist nun das Verhaltnis der musischen 
Kiinste zu den Grundfunktionen des menschlichen Denkens und 
Ftihlens im allgemeinen ein tibereinstimmendes. Aber es ist doch 
in den beiden Richtungen, in denen sich die Bedeutung der Kunst 
iiuftert, ein wesentlich verandertes, — ein Unterschied, der mit der 
fundamental verschiedenen Funktion, die beide Formen der Kunst 
als seelische Lebensaufterungen besitzen, auf das engste zusammen- 
hangt. Wahrend sich in der bildenden Kunst die Erzeugnisse der 
Phantasie von Anfang an unmittelbar objektivieren, so daft sie dem 
Menschen als auftere, von ihm selbst verschiedene Gebilde entgegen- 
treten, sind die musischen Kiinste urspriinglich reine Selbstdar- 
stellungen des Menschen. Im Lied, im Tanz, in der Musik 
laftt dieser die Affekte und Triebe und in ihnen die Vorstellungen, 
die sein Gemiit bewegen, ausstromen. Erst indem die Sprache und 
auf einer weiteren Stufe die Schrift die Vorstellungen fixiert und mit 
ihnen die Gemiitsbewegungen, die sie begleiten, zu einem von Gene¬ 
ration zu Generation vererbten Besitz macht, gewinnen auch die 
Erzeugnisse dieser Kiinste einen objektiveren Charakter. Dies setzt 
aber einen Zustand der Kultur voraus, der bereits mitten in dem 
Strom geschichtlicher Uberlieferung steht. Und auch jetzt bleibt 
diese objektive Bedeutung eine begrenzte und bedingte. Eine be- 
grenzte, weil diejenige Seite der musischen Kunstschopfungen, die 
ihren Quellen am nachsten liegt, namlich der unmittelbare Ausdruck 
menschlicher Gemiitsbewegungen in Handlungen, Gebardc n und 
Lauten, immer eine augenblickliche Lebensaufterung bleibt, die sich 
der Tradition entzieht. Eine bedingte, weil die durch Sprache und 
Schrift vermittelte Uberlieferung nicht nur die Anfange der Ent¬ 
wicklung, sondern auch die Zwischenstufen verwischt, die gewisse 
uns erhalten gebliebene Reste alterer Kunst verbinden. So bleibt vor 
allem eine fiir die Entwicklung der musischen Kiinste besonders wich- 
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tige Form, der Tanz, und mit ihm die mimische Darstellung nur hochst 
unvollkommen erhalten, da eine Beschreibung in Worten und selbst 
eine bildnerische Wiedergabe die momentane Bewegung nicht fest- 
zuhalten vermag, tiberdies aber an solclie Schilderungen meist erst 
in einer Zeit gedacht wird, in der die ursprtinglichen Formen zum 
Teil erloschen sind. Was von dem Tanz, das gilt im wesentlichen 
auch von der ihm nahe verwandten Musik, und das gilt fur alle die 
Elemente der an die Sprache gebundenen musischen Kiinste, die 
mit der Musik zusammenhangen, wie Rhythmus und Tonbewegung. 
So schwebt noch heute der Streit liber die Tonsysteme der Griechen, 
iiber die Vortragsweise der Homerischen Epen und iiber andere 
ahnliche Fragen, bei denen die alten Berichterstatter, die solchen 
Erscheinungen des Moments ihre Aufmerksamkeit zum erstenmal 
zuwandten, selbst dem Ursprung der Dinge schon allzu fern waren, 
um als vollkommen zuverlassige Zeugen gelten zu konnen. Aus 
der Art, wie bei den heutigen Naturvolkern diese Kiinste geiibt 
werden, lernen wir endlich zwar mehr oder minder primitive Zu- 
stande kennen; es fehlen uns aber in der Regel wieder die Zwischen- 
glieder, die ihre Leistungen mit den ausgebildeten Kunstformen der 
Kulturvolker verbinden. Zudem besitzen namentlich die Tanze der 
Naturvolker, ihre mythologischen Dichtungen und Marchen nicht 
selten Merkmale, die eine lange Tradition verraten, in deren Ver- 
lauf wahrscheinlich ein Wandel der Motive eingetreten ist. Als 
Zeugnisse fur die kontinuierliche Entwicklung der schopferischen 
Phantasie konnen es daher die musischen Kiinste in keiner Weise 
mit den bildenden aufnehmen, deren Denkmaler in ganz anderer 
Weise der zerstorenden Macht der Zeit Widerstand leisten. Zu den 
verganglichen AuOerungen jener verhalten sich diese namentlich in 
der friihesten, nur durch die Traditionen der Sitte vermittelten Kultur 
ungefahr ahnlich wie die in den Versteinerungen erhalten geblie- 
benen Zeugnisse einer einstigen Lebewelt zu den Schliissen, die 
sich aus der Beschaffenheit der heutigen Organismen auf eine solche 
ziehen lassen. 

Auf der andern Seite stehen die musischen Kiinste zwar womog- 
lich in einer noch direkteren Verbindung als die bildenden mit 
den eigentiimlichen Richtungen der Volkerphantasie, wie sie in 
Mythus und Religion zum Ausdruck kommen. Aber infolge jener 
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ihrer Eigenschaft, unmittelbare Selbstdarstellungen des Menschen, 
seiner Gcmiitsbewegungen wie Vorstellungen zu sein, fiihren sie hier 
so sehr in die einzelnen mythologischen Vorstellungskreise hinein, 
daO die Entwicklungsgeschichte dieser Kiinste zu einem guten Teil 
mit der von Mythus und Religion selber zusammenfallt. So bleibt 
hier nur eine Frage iibrig, die vermoge ihrer allgemeineren psycho- 
logischen Bedeutung von solchen speziellen Beziehungen unabhangig 
ist. Das ist die nach dem Ursprung der musischen Kiinste. 
Sie hat wieder eine historische und eine psychologische Seite. Wie 
in alien Fallen ahnlicher Art, so hat auch hier die Geschichte in 
dem Sinne den Vorrang, daft jede psychologische Interpretation 
oder gar Deduktion von vornherein hinfallig ist, wenn sie den sicher 
nachgewiesenen Tatsachen der Geschichte widerstreitet. Doch leider 
gehort auch dieses Ursprungsproblem zu denen, die wegen der 
Unzulanglichkeit der historischen Uberlieferungen nicht selten die 
psychologische Wahrscheinlichkeit allein iibriglassen. Dies zeigt 
sich deutlich darin, dafl die historische Behandlung dieser Frage fast 
durchgehends in Hypothesen oder willkiirlichen Konstruktionen be- 
steht. Wahrend aber von den wirklichen Tatsachen der Geschichte 
ausnahmslos gesagt vverden kann, daft sie stets zugleich mit der 
psychologischen Wahrscheinlichkeit im besten Einklang stehen, laflt 
sich das von solchen Konstruktionen, die meistens nach irgend- 
einem logischen Schema entworfen sind, im allgemeinen durchaus 
nicht behaupten. 

So ist es vor allem ein historisch vollig unerweislicher, aber auch 
psychologisch unhaltbarer Gesichtspunkt, wenn man jenes Ursprungs¬ 
problem iiberhaupt in die Frage faflt, welche unter den musischen 
Kiinsten die urspriinglichste gewesen, und in welcher Reihenfolge 
dann die iibrigen aus dieser hervorgegangen seien 1 ). Denn wo 
immer wir den Menschen in einem relativ primitiven Zustande an- 
treffen, da finden wir auch schon Tanz, Gesang, Musik und, meist 
mit dem Tanze verbunden, mimische Darstellungen, die irgendeine 
mythologische oder eine wirklich erlebte Handlung wiedergeben. 
Nicht minder ist bis dahin noch kein Menschenstamm aufgefunden 
worden, bei dem nicht eine phantastische Marchen- und Fabeldich- 


x ) Vgl. oben S. 89 ff. 
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tung in Erzahlungen, die von Mund zu Munde gehen, vertreten ware. 
Es besteht aber auch nicht der geringste psychologische Grund, 
anzunehmen, unter diesen Formen sei irgendeine alter als die andere, 
etwa das Lied als Erguft lyrischer Stimmungen, wie schon die Alten 
zuweilen vermuteten, oder der Tanz, wie seit Herder mit Vorliebe 
behauptet worden ist 1 ). Der Grund dieser Hypothesen ist unschwer 
zu erkennen. Er ist beidemal weniger ein psychologischer als ein 
logischer. Dort nimmt man an, daft Lust und Schmerz die Lebens- 
reize seien, die den Menschen zuerst zu ausdrucksvollen Lauten und 
dann, indem der Gedanke sich zum Laut gesellte, zum lyrischen 
Erguft seiner Gefuhle gefiihrt haben. Hier geht man davon aus, 
daft das wesentliche Element, dasjenige zugleich, das Poesie und 
Musik verbinde, der Rhythmus sei: dieser aber finde seinen reinsten 
und darum urspriinglichsten Ausdruck im Tanze. In beiden Fallen 
betrachtet man also Faktoren, die sich aus einer abstrakten Analyse 
der musischen Kunstleistungen ergeben, als die Anfange dieser 
Leistungen selbst. Daraus aber, daft die Gefuhle von Lust und 
Schmerz bei alien Selbstdarstellungen des Menschen in ktinstlerischer 
Form eine dominierende Rolle spielen, folgt nicht im mindesten, 
daO diese Gefuhle urspriinglich die einzigen Motive asthetisch wir- 
kungsvollen Ausdrucks gewesen seien. Und ebensowenig ist daraus, 
daft der Tanz die sinnenfalligste Form der den musischen Kiinsten ge- 
meinsamen rhythmischen Bewegung ist, auf sein Vorausgehen in der 
Zeit zu schlieften. Psychologisch wahrscheinlich ist vielmehr genau 
das, was wir bei den Naturvolkern im allgemeinen wirklich vorfinden: 
die Vereinigung von Tanz, Gesang und Musik. Und in dieser 
Vereinigung ist hinwiederum der Gesang keineswegs bloft lyrischer 
Erguft von Gefiihlen, sondern er kann in alle moglichen Gattungen 
spaterer Poesie, in die erzahlende Romanze wie in die dramatische 
Wechselrede, hiniiberspielen. Hier wie iiberall im geistigen und 


*) Herder, Adrastea, 3. Stiick, Werke von 1809. Zur schonen Literatur Bd. 12, 
S. 174 ff. Yrio Hirn, Der Ursprung der Kunst, S. 85 ff. Der Theorie eines Ur- 
sprungs aller musischen Kiinste aus dem gesungenen Liede sind unter den neueren 
, Ansichten, wenn auch mit etwas verschiedener Begriindung, hauptsiichlich wohl die 
von Darwin und Herbert Spencer zuzurechnen. (Darwin, Abstammung des Menschen, 
deutsche Ausg. 1871, I, S. 45 ff. IT, S. 43 ff. Herbert Spencer, The origin and 
function of music, in seinen Essays, 1858.) 
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physischen Leben ist die Dififerenzierung das Spatere, nicht der An- 
fang. Gerade bei den musischen Kiinsten, in denen der psychophy- 
sische Vorgang der natiirlichen Ausdrucksbewegungen nur auf einer 
hoheren, zur asthetischen Wirkung erhobenen Stufe wiederkehrt, ist 
aber diese Verbindung der spater sich sondernden Formen des Aus- 
drucks eine notwendige Wirkung des einheitlichen Zusammenhangs 
aller psychophysischen Funktionen. Denn je mehr eine Handlung, 
auch die kiinstlerische, ein unmittelbarer, noch nicht willkiirlich dis- 
ziplinierter ErguO der Gemiitsbewegungen ist, um so mehr ergreift 
sie den ganzen Mensclien. Singen ohne jene Beteiligung des Mie- 
nenspiels und der Bewegungen, die in ihrer ungehemmten AuDerung 
die Form des Tanzes annehmen, das kann ein wohlgeschulter Kon- 
zertsanger, aber nicht der Naturmensch; und zu tanzen ohne Be- 
gleitung von Gesang und Gebarde, das leistet die Etikette des 
modernen Ballsaals, aber man braucht nicht zu den Naturvolkern zu 
gchen, sondern nur die heutigen Volkstanze zu beobachten, wo diese 
noch in ihrer natiirlichen Frische erhalten geblieben sind, um den 
Zwang verschwinden zu sehen, der in diesem Fall eine nicht einmal 
vollstandige Scheidung hervorgebracht hat, da ja fortan eine fast 
unentbehrliche Begleiterin des Tanzes die Musik bildet. 

Nun existieren freilich nicht alle Formen musischer Kiinste, die 
eine spatere Kultur hervorbringt, als deutlich erkennbare Bestand- 
teile in der ursprtinglichen Einheit. Das bringt schon der Umstand 
mit sich, daft die spateren Kunstformen teilweise selbst erst die Pro- 
dukte jener Dififerenzierung sind. Solche verhaltnismaOig spat- 
geborene Kiinste sind vor allem die beiden, die uns heute als die 
fiir das geistige Leben der Gemeinschaft bedeutsamsten gelten, weil 
sie im allgemeinen die hochsten kiinstlerischen Fahigkeiten fordern 
und daher mehr als die andern fiir die kiinstlerische Bliite eines Zeit- 
alters und das geistige Konnen und Wollen der Nationen kenn- 
zeichnend sind: das Epos und das Drama. Doch wenn auch diese 
Gattungen der Poesie, ebensowenig wie die aus ihrer einstigen Ver¬ 
bindung mit Poesie und Tanz losgeloste Musik, urspriingliche Formen 
der Kunst sind, so liegen doch die Keime zu ihnen iiberull schon 
in den primitiveren Aufierungen des kiinstlerischen Triebes ver- 
borgen, die sich teils noch nicht geschieden haben, teils einer friiheren 
Stufe solcher Dififerenzierung angehoren. So hat das Epos seine 
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Vorlaufer teils in der einfachen Mythenerzahlung, die in Marchen- 
und Fabelformen in die friihesten von uns erreichbaren Anfange 
hinaufreicht, teils im Liede, das in Begleitung von Musik und 
Tanz, von Zauberzeremonien oder endlich von Beschaftigungen 
des taglichen Lebens ebenfalls schon der Urzeit angehort. Das 
Drama aber bereitet sich vor in der pantomimischen Darstel- 
lung mythischer Ereignisse, einer Kunstform, die ihrerseits wie- 
der, wie man wohl annehmen darf, aus einer ihr verwandten 
Form des primitiven Tanzes, dem »mimischen Tanz«, hervor- 
gegangen ist. 

Auf diese Weise fiihren die musischen Kiinste, die wir heute 
auf Grund einer langen Kunstentwicklung unterscheiden, auf eine 
kleinere Zahl von Grundformen zuriick, die im urspriinglichen Zu- 
stand in der Regel zugleich so eng verbunden sind, daB sie nur 
verschiedene Seiten einer zusammenhangenden Kunstbetatigung dar- 
stellen. Eine Ausnahme scheint hier von Anfang an nur diejenige 
Gattung zu bilden, die, eine so wichtige AuBerung der Phantasie 
sie auch ist, doch zunachst eines Merkmals, das alien andern musi¬ 
schen Kunsten gemein ist, der rhythmischen Form, entbehrt: die 
Mythenerzahlung. Sie ist eine Art der Dichtung, die allein inner- 
halb der uns bekannten relativ primitiven Zustande einigermaBen 
der spateren Kunstprosa entspricht, weil sie, abgesehen von dem 
alien SprachauBerungen eigenen irregularen Rhythmus und Tonfall, 
nicht nur Rhythmus und Melodie, sondern auch die den entwickel- 
teren Formen der Poesie in der Regel zukommenden Eigenschaften 
gehobener Stimmung vermissen laBt. Aus diesem Grunde pflegt 
man jene urspriinglichen Mythenerzahlungen uberhaupt aus der 
Betrachtung der primitiven Kunst auszuschlieBen und ohne weiteres 
dem Mythus selbst zuzuweisen, dem sie ja ihrem Inhalte nach zu- 
gehoren. Aber dies trifft zumeist auch fiir die iibrigen musischen 
Kiinste zu. Denn der Mimus, dann das Epos und Drama gehoren 
urspriinglich ganz, Lied, Tanz und Musik mindestens zum groBen 
Teil dem mythologischen und religiosen Gebiete an. Ebenso bildet 
der Umstand, daB die primitive Mythenerzahlung teils formloser, 
teils in ihrer Form schwankender ist, keinen wesentlichen Unter- 
schied. Namentlich ist die fluktuierende Beschafifenheit des Vor- 
trags nach Form wie Inhalt auch den rhythmischen Gattungen der 

Wundt, Volkerpsychologie II, 1. 
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primitiven Dichtung und der Musik eigen. Hier iiberall sind der 
schaffende und der reproduzierende Kiinstler um so weniger von- 
einander zu scheiden, auf einer je friiheren Stufe wir die Erschei- 
nungen antrefifen. Jeder einzelne Sanger, Tanzer und Musiker 
wiederholt Weisen, die ihm nach Rhythmus und Thema uberliefert 
sind. Aber er bewegt sich doch zugleich relativ frei in den Grenzen 
dieser Uberlieferung, dichtet je nach Bediirfnis hier hinzu und laBt 
dort hinweg, und nach dem Mafle seiner Begabung und seines Ein- 
flusses kann er durch solche Um- und Zudichtungen auf die 1 radi- 
tion verandernd zuriickwirken. Die Dichtung wird dadurch, ahn- 
lich wie die Sprache selbst, zu einem in fortdauerndem Flusse 
voriibergehenden und sich wieder erneuernden Erzeugnis einer je 
nach den besonderen Bedingungen der sozialen Kultur engeren oder 
weiteren Gemeinschaft. Das ist ein Prozefl, den wir heute noch an 
manchen unserer Volkslieder verfolgen konnen, und der, wie wir 
sehen werden, deutlich erkennbar noch in die Entwicklung von Epos 
und Drama hineinreicht. Besteht in allem dem zwischen den andern 
Kiinsten und der mythologischen Erzahlung kein wesentlicher Unter- 
schied als hochstens der, dafl hier der Zustand, begiinstigt durch 
die freiere Form des prosaischen Vortrags, ein noch flieftenderer 
ist, so bildet anderseits gerade diese Gattung vereinzelter Erzah- 
lungen, die zunachst aus dem verbreiteten Schatz mythologischer 
Vorstellungen schdpfen, um dann damit auch freie phantastische 
Erfindungen und wirkliche Erlebnisse zu verweben, ein unentbehr- 
liches Glied in der Entwicklung der musischen Ktinste, ohne das 
die spateren Formen erzahlender Dichtung, vor alien das Epos, 
kaum in ihrem Ursprung begreiflich sein wiirden. 

Mit dieser unmittelbaren Beziehung der frtihesten, noch relativ 
formlosen Mythenerziihlung zur epischen Dichtung hangt nun aber 
schlieftlich noch eine weitere Tatsache zusammen, in der die Differen- 
zierung der musischen Kiinste selbst schon einigermaflen vorgebildet 
ist. Sie besteht darin, daft in der ursprtinglichen Einheit einzelne Teile 
enger als andere verbunden sind, so daft sie sich nun auch in dieser 
Verbindung aus dem Ganzen, das sie enthalt, losen und hinwiederum 
durch ihre Wechselwirkung neue Kunstformen hervorbringen konnen. 
Zuweilen auflert sich ein solch engerer Zusammenhang auch darin, 
dafi die eine der definitiven Formen selbst eine Fortentwicklung der 
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andern ist, bei der iibrigens doch in der Regel wieder entferntere 
Kiinste mehr oder minder deutlich erkennbare Riickwirkungen aus- 
iiben. Von diesem Gesichtspunkt aus lassen sich wohl am zu- 
treffendsten die samtlichen Hauptformen musischer Kiinste, mogen 
sie nun ursprlinglich oder erst durch Verbindung und Wechsel- 
wirkung der primaren entstanden sein, in vier Hauptgruppen 
sondern. Die erste umfaOt die verschiedenen Formen des Liedes, 
die zweite die erzahlende Dichtung in ihren einzelnen Gattungen, 
die dritte Tanz und Musik, die vierte Mimus und Drama. 
Auch diese Gruppen schlieflen iibrigens Vereinigungen der mannig- 
faltigsten Art nicht aus, darunter namentlich solche, die auf ein Zu- 
sammenwirken aller Kiinste ausgehen, in diesem Sinne also auf 
einer hoheren Stufe die urspriingliche Einheit wiederherzustellen 
suchen, wie das zahlreiche Erscheinungen in der Kunst aller Zeiten 
bis herab auf die moderne Oper [und ihre Reform durch Richard 
Wagners groBes Musikdrama bekunden. 


2. Das Lied. 

a. Ursprung und friiheste Enwicklung des Liedes. 

Der Begriff des Liedes ist bekanntlich ebensowenig ein eindeu- 
tiger, wie das Lied selbst von andern Formen der Dichtung, nament¬ 
lich der epischen, durch fest bestimmte Merkmale geschieden werden 
kann. Im Interesse einer einigermaBen ausreichenden Begrenzung 
liegt es daher, den Begriff ausschlieBlich in der engeren Bedeutung 
zu nehmen, die auch im Sprachgebrauch die vorherrschende ist. 
Nach ihr konnen wir aber als »Lied« jeden in sich geschlossenen 
sprachlichen Ausdruck gehobener Stimmungen und Gefiihle in 
rhythmisch-melodischer Form bezeichnen. Diese Definition ist, so 
schwankend die in ihr angegebenen Merkmale sein mogen, jeden- 
falls diejenige, die sich fiir eine Betrachtung des Ursprungs und der 
ersten Entwicklung dieser Formen der Dichtung empfiehlt. Denn 
das Lied in dieser Bedeutung des Wortes ist jedenfalls die einfachste 
Form rhythmisch geregelter Poesie, und da das Einfache in der 
Entwicklung das Friihere zu sein pflegt, so wtirden wir von vorn- 
herein in dem Lied "eine der frtihesten AuBerungen musischer 


20 s 
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Kunst vermuten diirfen, auch wenn das nicht die Zeugnisse der 
Volkerkunde allerorten bestatigten. In der Tat ist es wohl die 
einzige Art der eigentlichen Poesie, die ein alien Volkern, Zeiten 
und Kulturstufen gemeinsamer Besitz ist. Dabei ist es dann, so- 
bald es in Gemeinschaft gesungen wird, stets verbunden mit 
Tanz und Musik oder mindestens mit einer dieser begleitenden 
Kiinste. 

Der charakteristische Unterschied des Liedes von andern Formen 
der Dichtung liegt nun darin, daft Gefiihle und Affekte die in ihm 
vorherrschenden Motive sind. Als deren Trager erscheinen zwar 
nicht selten erzahlte Handlungen, ohne aber dabei jemals mehr zu 
sein als der erlebte oder in der Phantasie geschaute Hintergrund, 
von dem sich der Gefiihlsausdruck abhebt, im Gegensatze zu der er- 
zahlcnden, der mimischen und dramatischen Dichtung, wo umgekehrt 
die Handlung den Hauptinhalt ausmacht, zu dem nun die Stimmung 
ihrerseits bloft einen unbestimmteren Hintergrund bildet. Von der 
Musik, die jene Eigenschaft, Gefiihlsausdruck zu sein, mit dem Liede 
gemein hat, scheidet dieses hinwiederum der sprachliche Inhalt, der 
freilich gerade in den Anfangen der Kunst ein sehr diirftiger sein 
kann und sich gelegentlich ganz auf die reinen Gefiihlslaute der 
Sprache, die Interjektionen, zuriickzieht, so dafi nun dieser sprach¬ 
liche Inhalt eigentlich zu einem bloften Begleiter des musikalischen 
Ausdrucks durch die menschliche Stimme geworden ist. Gerade 
an diesem Grenzfall, der durch alle moglichen Zwischenstufen, wo 
die Worte mit Interjektionen wechseln, in das ganz aus Worten 
und Satzen bestehende Lied iibergeht, zeigt sich deutlich, daO der 
Gefiihlsausdruck die wesentliche Eigenschaft des Liedes ist; und 
sichtlich ist daher die allgemein menschliche Bedeutung eines solchen 
Ausdrucks zugleich der Grund, dafl das Lied eine ebenso primitive 
wie in ihren allgemeinsten Zwecken unverandert bleibende Gattung 
der Poesie bildet. Auch die immerwahrenden YViederholungen, 
manchmal nur eines einzelnen, vollig gedankenarmen Satzcs, bald 
von einem Sanger allein, bald durch einen den vorgesungenen Satz 
nachsingenden Chor, sind fur diese einseitige Gefiihlsauflerung be- 
zeichnend. So wenn in einem von Ehrenreich aufgezeichneten Tanz- 
gesang der Botokuden ein junges Weib singt: 

Ich ich. will nicht stehlen, 
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und der Chor fortwahrend wiederholt: 

Junges Weib nicht stehlen 1 ), 

oder, auf einer etwas hoheren Stufe, wenn bei einem zu Ehren 
Stanleys gegebenen Abschiedstanz der Unyanyembe der Chorfiihrer, 
ofifenbar improvisiert, einen der Gelegenheit angepaOten Satz sang, 
und dann der Chor den Refrain mit einigen Interjektionen wieder- 
holte, z. B.: 

Chorfiihrer: oh, oh! Der weibe Mann geht nach Hause, 

Chor: oh, 0I1, oh! Er geht nach Hause, 
er geht nach Hause, oh, oh! 

Chorfiihrer: in das gliickliche Eiland, wo es Perlen 
gibt in Menge, oh, oh, oh! 

Chor: oh, oh, oh! wo es Perlen gibt in Menge, 
oh, oh! usw. 2 ) 

Als friiheste rhythmische Form der Rede schlieDt sich das Lied 
auf das engstc an die natiirlichen Ausdrucksbewegungen an, die ja 
ebenfalls zunachst Gefiihle und Stimmungen und dann erst im An- 
schlufl an diese zugleich Vorstellungen und ihre Verbindungen nach 
auOen kundgeben. Auch die obigen Beispiele sind Tanzlieder. Gerade 
bei den primitiven Volkern begleitet so das Lied alle Lebensereig- 
nisse, wichtigere wie unbedeutende, gemeinsam erlebte wie indi- 
viduelle. Bald ist es sichtlich Eingebung des Augenblicks, rasch 
verfliegend mit dein aufieren Anlaft, der es hervorrief. Bald hat es 
eine festere Gestalt gewonnen und wird von Generation zu Genera¬ 
tion oder von Stamm zu Stamm weitergetragen, bis seine ursprung- 
liche Bedeutung und manchmal selbst der Sinn seiner Worte ver- 
gessen wird. Natiirlich ist die erste Form, das Augenblickslied, 
meist individuellen Ursprungs. Das stabiler gewordene, mit Brauch 
und Sitte verwachsene ist dagegen, wie die Sitte selbst, ein Besitz 
der Gemeinschaft. Auch ist es schwerlich jemals von einem ein- 
zelnen allein geschafFen worden, sondern es ist in dem Sinne Ge- 
meinschaftsdichtung, als in ihm teils verschiedene, die gleichen 
Motive behandelnde Lieder einzelner zusammengeflossen sind, teils 
aber auch das Uberkommene hier und dort bei der Wiederholung 


x ) Ehrenreich, Zeitschr. fur Ethnologie, Bd. 19, 1887, S. 61. 

2 ) Stanley, Wie ich Livingstone fand. 1885, Bd. 2, S. 240. 
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verandert oder erganzt wurde 1 ). Jedes beliebige individuelle Erleb- 
nis oder auch jede ohne ein seiches eintretende geeignete Stimmung 
kann natiirlich eines jener Augenblickslieder herauslocken, deren 
Schopfer der einzelne ist, wenn er nicht auch hier bereits gchorte 
oder allgemeiner verbreitete Motive wiederholt. Das Gemeinschafts- 
lied dagegen ist auf bestimmte Gelegenheiten, seien es nun Zauber- 
zeremonien, Kultgebrauche oder gemeinsame Arbeiten und Spiele, 
beschrankt. Wenn dabei im allgemeinen auch hier cine gehobene 
Stimmung, durch einen auBeren AnlaB angeregt oder spontan ent- 
standen, als die Bedingung anzusehen ist, die den rhythmisch melo- 
dischen ErguB auslosen muB, so konnen iibrigens Grad und Art 
einer solchen Gemiitserregung sehr verschieden sein. Diese kann, 
wie etwa bei den die Kriegstanze der Indianer und anderer Natur- 
volker begleitenden Liedern, in einer hoch gesteigerten Leidenschaft, 
oder sie kann, wie bei den verschiedenen Arbeitsliedern, in der Er- 
munterung zur Arbeit selbst, oder endlich, wie ohne Zweifel bei 
manchen Augenblicksliedern, in einer momentanen Anwandlung der 
Freude, des Spottes u. dgl. bestehen. In alien diesen Fallen finden 
Art und Grad der Erregung in dem Rhythmus und der melodischen 
Tonfolge ihren Ausdruck. Unter beiden ist iibrigens der Rhythmus 
infolge seiner naheren Beziehung zur Gemiitsbewegung wieder der 
treuere Ausdruck der Stimmung, wie denn iiberhaupt in der primi- 
tiven Liederkunst, gerade so wie in der primitiven Musik, das rhyth- 
mische Moment weit mehr ausgebildet ist als das melodische. 

Darum bezeichnet es iiberall schon einen grofien Fortschritt in 
der AuBerung der poetischen Stimmung, wenn das Lied von der 

x ) Ich entnehme den Ausdruck >Gemeinschaftsdichtungc dem interessanten Vor- 
trage von O. Immisch (Die innere Entwicklung des griechischen Epos, 1904, S. 2), 
in welchem mit Reclit hervorgehoben wird, dab der iibliche Ausdruck >Volkspoesie< 
fiir die in Rede stehenden Erscheinungen psychologisch ebenso unzutrefienc. ist wie 
die entgegengesetzte Meinung, dab das Volkslied nichts anderes als die Dichtung 
eines einzelnen sei, die in den Besit; des Volkes iibergegangen. In Wahrheit sind 
es viele einzelne, die an der Enistehung einer solchen Gemeinschaftsdichtung 
beteiligt sind. Aber diese Gemeinsohaft bleibt doch der Gesamtheit der Volks- 
genossen gegeniiber eine beschrank:e, wenn auch unbestimmte Anzahl tinzelner, 
seien es nun berufsmabige Sanger ocer, wie in primitiven Zustiinden, Beliebige aus 
der Mengc, die sich an dem Sange fceteiligen, ohne dab in Anbetracht des fiuktuie- 
renden Zustandes, in dem sich solche Gemeinschaftsschopfungen befinden, irgend- 
einem einzelnen eine bestimmte Urheberschaft zugeschrieben werden konnte. 
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Begleitung lebhafterer rhythmischer Bevvegungen sich lost; und es 
ist dieser Ubergang des primitiven Tanzliedes zur blofl gesungenen 
oder hochstens von musikalischer Begleitung getragenen Lyrik stets 
zugleich mit einer Vertiefung und Bereicherung der im Lied aus- 
gedriickten Stimmungen verbunden. Als eine Probe dieser hoheren 
Stufe, die iibrigens immer noch den Eigenschaften primitiver Lyrik 
nicht ganz entwachsen ist, mag hier der Anfang eines polynesischen 
Liedes aus Tonga in der von W. von Humboldt mitgeteilten Uber- 
setzung stehen. Den Reiz der polynesischen Laute vermag freilich 
keine Ubersetzung wiederzugeben 1 ): 

Wir saBen plaudernd iiber Wawaii Tua Liku, 
da sprachen zu uns die Weiber: 

LaBt uns wandern nach Liku, den Untergang 

der Sonne zu schauen; laBt uns auf das Zwitschern 
der Vogel horchen und die Klage der Turteltaube. 

Wir wollen Blumenkranze pfliicken am Abhange bei Matato. 

Wir wollen bleiben und verteilen die uns 
von Liku One gebrachten Lebensmittel. 

Wir wollen baden im Meer, dann uns baden 
im siiBen Wasser Waii Akas, 
salben mit wohlriechendem Ol; wir wollen 
Krrinze flechten und die Blumen winden, 
die wir pfliickten von Matato. 

Stehend unbeweglich am Abhange bei Ana Manu, 
starren wir atemlos hinunter in die Ferae des 
Meers in der Tiefe. 

Wie unser Gemiit sinnet, rauschet von den hohen Toabjiumen 

in den Ebenen des Inlands der machtige Wind zu uns her, usw. 


Gewifl ist dieses Lied weit stimmungs- und gedankenreicher als 
die oben mitgeteilten Proben primitiver Poesie. Aber darin erinnert 
es doch immer an diese, daft es durchaus der kiinstlerischen Ein- 
heit ermangelt. In derselben monotonen Weise wie in den obigen 
sechs Versen geht es weiter. Ein Bild reiht sich an das andere, 
ohne inneren Zusammenhang, und es erscheint zufallig, wenn das 
Gedicht irgendwo ein Ende nimmt. 


J ) Humboldt, Kawisprache, III, S. 457 - (Vgl. ebenda S. 458 f. den polynesischen 
Text.) 
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b. Ursprungliche Formen des Liedes. 

Gemiift ihrer nahen Beziehung zur Gemiitsbewegung erstrecken 
sich die Liederdichtungen der Naturvolker iiber alle Lebensgebiete. 
Eine Prioritat irgendeines unter ihnen laflt sich nicht nachweisen 
und ist auch angesichts der Urspriinglichkeit aller jener Gemiits- 
erregungen, die sich in den verschiedenen Gattungen der Lieder 
auflern, kaum wahrscheinlich. Zwar hat auch hier ohne Zweifel 
in vielen Fallen, namentlich bei den Formen der Gemeinschafts- 
dichtung, ein mannigfaltiger Wandel stattgefunden. Aber der t'ber- 
gang scheint dabei doch durchweg in dem Sinne erfolgt zu sein, 
daD er nicht eine vollig neue Form erzeugte, sondern nur dem 
urspriinglichen Motiv cin anderes substituierte, das an sich nicht 
neu, sondern in bereits vorhandenen Liedern vertreten war. Dies 
hangt eben damit zusammen, daft das menschliche Gemiit von 
Anfang an oder mindestens, soweit wir den Menschen zuriickver- 
folgen konnen, nicht bloft fur eine, sondern fur mannigfache Arten 
der Gefiihle Raum hat. Freilich bringen hier Kulturbedingungen 
und Rassenanlagen sicherlich nicht unerhebliche Unterschiede mit 
sich. So fallt es bei Durchmusterung von Liedern der Naturvolker 
sofort in die Augen, daft die Motive, die in der Lyrik aller Kultur- 
volker die erste Rolle spielen, die Liebe und das Naturgefiihl, in 
der Poesie jener mit verschwindenden Ausnahmen ganz fehlen 1 ). 
Anderseits spielen natiirlich liedartige Zaubersprtiche, Zauberlieder, 
zum Teil auch Tanz- und Kriegslieder, die in den Gesangen der 
VVilden einen breiten Raum einnehmen, auf den hoheren Kultur- 
stufen nur noch eine geringe Rolle. Nichtsdestoweniger gibt es, 
wenn wir hier von der ohne Zweifel sehr mannigfaltigen, aber 


x ) Dab in diesem Zuriicktreten des Liebesliedes in der Poesie der Naturvc lker 
eine starke empiriscbe Gegeninstanz liegt gegen die Darwinsche Hypothese von 
der Entstehung des menschlichen Gesanges ans der Liebeswerbung, hat schon 
K. Groos bemerkt (Hessische Blatter fiir Volkskunde, III, 3. u. 4. Pleft). Verhalmis- 
maBig am reichsten an solchen sind, abgisehen von manchen iiberhaupt schon eine 
hohere Kultur reprasentierenden Negerv^olkern, nach den von F. Boas gesammclten 
Zeugnissen die Eskimos (Ethnol. Report, Washington, VI, 1S88, p. 653 ff.). Auch 
ein Ausdnick tiefempfundener Naturstimiiiung findet sich unter ihnen, eine seltene 
Perle in der ..Poesie der Naturvolker. Vgl. die deutschen Ubertragungen einiger 
dieser Eskimolieder bei E. Grosse, Anfange der Kunst, S. 230 IT. 
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schwer festzuhaltenden individuellen »Augenblickspoesie« absehen, 
zwei Arten der Gemeinschaftsdichtung in Liedform, die allem An- 
scheine nach zu alien Zeiten und bei alien Volkern wiederkehren, 
und die in dem Wandel ihrer Eigenschaften selbst ein treues Bild 
des YVandels der Kultur bieten: das Kultlied und das Arbeits- 
lied. Der Umstand, daB bei den meisten primitiven Volkern diese 
beiden Liedformen nebeneinander existieren, macht es durchaus 
wahrscheinlich, daB sie gleich urspriinglich, und daB also auch hier 
friihe und spate Kultur immer noch durch iibereinstimmende Ziige 
verbunden sind, insofern es schwerlich eine Zeit gegeben hat, zu 
der nicht gerade im Liede religiose oder, wie wir fiir die Anfangs- 
stadien besser sagen, mythologische und profane Motive nebenein¬ 
ander wirksam waren. Daneben vollzieht sich aber zugleich viel- 
fach ein Wandel dieser Motive nicht bloB innerhalb einer und 
derselben Klasse, indem z. B. ein primitives Zauberlied in einen 
religiosen Hymnus iibergeht, oder ein Arbeitslied von einer Art der 
Arbeit auf eine andere iibertragen wird, sondern auch in dem Sinne, 
daB ein Liedmotiv aus der einen Klasse in die andere iibergeht. 
In der weit iiberwiegenden Zahl der Falle scheint dieser Ubergang 
in der Richtung der religiosen zur profanen Poesie stattzufinden. Doch 
ist nach Analogie der Entstehung mancher religioser Gesange in 
moderner Zeit auch der entgegengesetzte Vorgang wohl nicht aus- 
geschlossen, wenngleich auf primitiven Stufen schwerlich nachzu- 
weisen 1 ). Als die nachste Bedingung des Uberganges aus dem 
einen in das andere Gebiet werden wir wohl in der Regel jeneVer- 
wandtschaft der Siimmung ansehen konnen, wie wir sie meist noch 
heute beobachten, wenn irgendwo in der Kunstpoesie derartige 


x) Bekanntlich hat der neuere evangelische Kirchengesang seine Melodien viel- 
fach dem Volksliede entlehnt, ein Ubergang, der wegen des langsameren Tempos 
des alten Volksliedes dereinst leichter und unmittelbarer moglich war, als er es 
heute sein wiirde. In einigen Fallen scheint aber auch der Text den Wandel aus 
der profanen in die religiose Form mitgemacht zu haben. So bei dem Ubergang 
von »Wie schon leuchten die Augelein der Schonen und der Zarten mein« in >Wie 
schon leucht’t mir der Morgenstern*, oder von »Innsbruck, ich muB dich lassen« in 
>0 Welt, ich muB dich lassen< u. a. Ubrigens ist es nicht unwahrscheinlich, daB 
schon die alte ambrosianische und gregorianische Kirchenmusik teilweise aus dem 
Volksgesang ihre Melodien geschopft hat. Das Gegenstiick dazu bildeten dann die 
bekannten Profanierungen und Parodierungen der MeBliturgie in der mittelalterlichen 
Monchsdichtung. 
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Ubertragungen vorkommen. Weitere psychische Bedingungen, die 
wenigstens innerhalb urspriinglicherer Zustande die vorwiegende Rich- 
tung vom Religiosen nach dem Profanen begiinstigen, werden aber 
einerseits in der Abschwachung, die die GefiihlsauDerungen iiber- 
haupt infolge ihrer Wiederholung erfahren, anderseits in dem Wan- 
del der mythologischen und religiosen Motive selbst liegen. Beide 
Bedingungen bringen es mit sich, daft diese wie andere Formen ge- 
meinschaftlicher Kunstiibung und gemeinschaftlichen Brauches lange 
noch fortbestehen konnen, wenn ihre einstigen Quellen versiegt sind. 
In diesem Falle wirkt aber sehr wahrscheinlich bei dem Ubergange 
noch jene Augenblicksdichtung mit, die, ein freies Erzeugnis des 
einzelnen, um so mehr zur Gemeinschaftsdichtung zu werden strebt, 
je mehr die Stimmung, der sie Ausdruck gibt, verwandten Gefiihlen 
bei andern begegnet. Iiier bieten dann die religiosen Formen der 
Gemeinschaftsdichtung gleichsam die Krystallisationszentren, an die 
solche profane Liedmotive vor. alien Seiten anschieDen; und in 
der Regel sind damit zugleich entsprechende Wandlungen der andern 
das Lied begleitenden musischen KunstauOerungen, namentlich des 
Tanzes, verbunden 1 ). 


z ) Englische und deutsche Uberseti ungen, die mehr oder minder treu den Inhalt 
der an sich freilich wegen der grofieu Unterschiede der an die sprachliche Form 
gebundenen Gefuhlswerte eigentlich unibersetzbaren Liederdichtung der Naturvolker 
wiedergeben, finden sich iiber die ganze ethnologische Literatur zerstreut Fiir 
Australien vgl. Eyre, Discoveries in Central-Australia, II, p. 275 ff. Howitt, Native 
Tribes of South-East Australia, p. 275; ff. Fiir Amerika: James Mooney, Rep. of 
Ethnol. Bureau, Washington, VII, p. 3 74 fF. (Tscherokesen). Matthews, ebenda V, 
p. 418 ff. (Nawajo). M. C. Stevenson, ebenda XI, p. 123 ff. (Sia). J. O. Dorsey, 
ebenda p. 374 (Sioux). Weitere Ubersetzungen von Liedem der verschiedensten 
Stamme finden sich bei Waitz-GerlanI, Anthropologie der Naturvolker, II, S. 237 
III, S. 237, V, S. 85; eine gute Ubersicht liber das ganze Gebiet bei E. Grosse, 
Anfange der Kunst, S. 225 ff. Eine musterhafte Sammlung der Arbeitslieder, mit 
eingehenden Angaben fiber Rhythmus und Melodie, die in andern Mitteilungen 
leider haufig fehlen, gibt K. Bficher in seinem Werk: Arbeit und Rhythmus, 3. Aufi. 
1902. Eine ahnliche monographische Bearbeitung anderer Gattungen des Liedes, 
namentlich aber der ersten der obengenannten Hauptform der Gemein^chafts- 
dichtung, des Kultliedes, ware dring<md zu wfinschen, dfirfte aber freilich auch 
wegen des weit eingreifenderen Bedeutungswandels groBe Schwierigkeiten bitten. 
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c. Kultlieder und ihre Umwandlungen. 

Fassen wir die Lieder, die irgendwie eine mythologische oder 
religiose Bedeutung besitzen, unter dem Namen der Kultlieder zu- 
sammen, so kann als deren primare Form, aus der die andern durch 
einen allmahlichen Motivwandel hervorgegangen sind, aller Wahr- 
scheinlichkeit nach das Zauberlied gelten. Urspriinglich ist es 
stets mit andern Zauberzeremonien und mit dem natiirlichen panto- 
mimischen Ausdruck derselben, dem Zaubertanze, verbunden. Erst 
seine rudimentar gewordene Abart, der Zauberspruch, der tibrigens 
in seiner gektirzten Form immer noch die rhythmische und mehr 
oder minder singende Vortragsweise zu bewahren pflegt, entbehrt 
solcher Begleitungen, oder sie sind bei ihm auf einzelne konven- 
tionelle Gesten reduziert. Da Zauberlied und Zauberspruch untrenn- 
bare Bestandteile des Zauberglaubens bilden, so werden wir auf den 
Inhalt dieser, ebenso wie auf den der andern Formen des Kult- 
liedes, die wahrscheinlich samtlich aus jenen hervorgegangen sind, 
und auf den Motivwandel, der dabei stattgefunden hat, erst spater 
naher eingehen konnen. Hier haben uns hauptsachlich die Merk- 
male zu beschaftigen, die das Kultlied in seinen verschiedenen Ent- 
wicklungsformen vor andern Gattungen des Liedes auszeichnen. 

Das Zauberlied und namentlich der Zauberspruch besitzt hier 
zuweilen als ein besonders hervorstechendes Merkmal das der teil- 
weisen oder volligen Unverstandlichkeit. Diese kann wohl zu¬ 
weilen eine halb oder ganz beabsichtigte sein, die den geheimnis- 
vollen Charakter der Zauberhandlung andeuten soli. Das wird man 
bei den von Zauberpriestern gebrauchten Beschworungsformeln nicht 
selten annehmen diirfen. Ein anderer, der natiirlichen Entwicklung 
der Zaubervorstellungen naherliegender Grund liegt aber jedenfalls 
darin, daB die beim Zauber verwendeten Lieder und liedartigen 
Spruchformeln wegen der Macht, die man an sie gebunden glaubt, 
vor alien andern von Generation zu Generation und von Stamm 
zu Stamm unverandert sich fortpflanzen, da man auch durch die 
kleinste Anderung ihre Kraft zu vernichten meint 1 ). So kann es 
infolge der starken Wandlungen, denen besonders die Sprachen der 


J ) Vgl. Mooney a. a. O. p. 343 ff. Dorsey a. a. O. p. 385. 
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Naturvolker bei dem Mangel einer schriftlichen Uberlieferung aus- 
gesetzt sind, leicht kommen, daft solche aus bestimmten Griinden im 
Gedachtnis bewahrte Formen, denen einst ein gewisser Sinn inne- 
wohnte, spater unverstandlich werden. Dieser Erhaltung wird dann 
aber wohl immer auch das Motiv des geheimnisvollen Grauens zu 
Hilfe kommen, das bei dem primitiven Menschen alles ihm Unver- 
standliche und vor allem auch unverstandliche Worte begleitet. 
Darum ist es nicht unwahrscheinlich, daft sich dieses mystische 
Motiv und die absichtliche Anwendung, die es schlieftlich findet, 
aus dem vorangegangenen der treuen Bewahrung zauberkraftiger 
Spriiche allmahlich entwickelt und unter dem Einfluft des bei alien 
primitiven Volkern verbreiteten Zauberpriestertums verselbstandigt 
hat. Ubrigens gehoren diese Erscheinungen zu denen, bei welchen 
sich vermoge der dauernden Macht der Motive, die auch den Zauber- 
glauben nie aussterben lassen, uralte Vergangenheit und Gegenwart 
die Hande reichen. Der Kultus bedient sich tiberall, in der Reli¬ 
gion der Veden und des Zendavesta so gut wie in der griechischen 
und romischen Kirche, bei der Liturgie und dem religiosen Hymnus 
mit Vorliebe einer untergegangenen, dem Glaubigen unverstandlich 
gewordenen Sprache, und diese iibt auf das Gemiit des Glaubigen 
durch das Geheimnisvolle und Fremdartige, das sie umgibt, eine 
den Motiven des Zauberglaubens in ihrem innersten Wesen mmer 
noch vervvandte Wirkung aus 1 ). Das Gefiihlsmotiv ist hier, wie in 
so vielen andern ahnlichen F.illen, erhalten geblieben, indes die 
begleitenden intellektuellen Beweggriinde hinfallig geworden oder 
mindestens abgeschwacht sind. 

Ein zweites, nicht minder charakteristisches Merkmal des Kult- 
liedes, das ihm von der Zeit der Zauberbeschworung an bis zu dem 
spateren religiosen Hymnus erlialten bleibt, ist die Wiederholung 
stehender Redeformeln, die bald in der dem Lied auch sonst 
eigenen rhythmischen Wiederholung des Versschlusses, bald aber 
auch am Anfang der Satze odcr sonst in beliebiger Verteilung sich 


J ) Ein interessantes Beispiel bildet hier das alte an die Lares und Mars gerich- 
tete Kultlied der Bruderschaft der Arvalen in Rom, welches zu einem altertiimlichen 
Tanze gesungen wurde, und dessen archaische Sprachformen wohl liingst unverstand¬ 
lich geworden waren. (F. Biicheler, Carmina latina epigraphica, 1895, Nr. 1. Dazu 
Wissowa, Religion und Kultus der Romer, S. 487.) 
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einstellt. Teils sind es die Namen der Gotter oder Damonen, teils 
die in das Lied eingestreuten Beschworungen, teils endlich die 
Bitten um Regen oder Gewitter, um giinstiges Wachstum, 11m 
Gluck im Krieg usw., die in dieser Weise immer und immer wieder- 
kehren. Die Entwicklung vom Zauber zur Beschworung, von der 
Beschworung zur Bitte laftt sich hier von Stufe zu Stufe verfolgen, 
wenn auch freilich die Grenzen nicht immer scharf zu ziehen sind. 
Beim Zauber will der Mensch selber die Natur bezwingen; bei der 
Beschworung sucht er den Willen damonischer Machte sich dienst- 
bar zu machen; bei der Bitte strebt er, diesen Willen sich gunstig 
zu stimmen. Darum gehen Zauber und Beschworung in ihren 
Motiven wie in ihren Aufterungen meist unterschiedslos ineinander. 
Erst das Bittgebet sondert sich allmahlich deutlicher als die hohere 
religiose Entwicklungsform, aber auch zugleich als eine Abschwachung 
der andern, mit der sich nun besonders leicht die bei keiner dieser 
Formen fehlende Erscheinung verbindet, daft die anfanglich zurVer- 
starkung der Wirkung gebrauchten Steigerungen des Ausdrucks in 
formelhafte und gedaclitnismaftige Wiederholungen iibergehen. 

Die folgenden Beschworungslieder, von M. C. Stevenson bei Pueblo- 
indianern Neumexikos aufgezeichnet, bieten ein Beispiel, bei dem 
wahrscheinlich alle diese Bedingungen zusammenwirken. Es han- 
delt sich um einen Regenzauber. Die Beschworungen begleiten 
also einen Zaubertanz, bei dem Masken verwendet werden, die 
selbst zum Teil Wolken darstellen. Sie richten sich teils an die 
Wolken direkt, teils an die Priester; andere sind Aufforderungen 
an die Kultgenosscn der Schlangengesellschaft, die aus alien Him- 
melsgegenden, deren die Indianer sechs unterscheiden, zur Teil- 
nahme an der Beschworung herbeigerufen werden. 


1. 

All ihr flatternden Wolken, 
all ihr Wolken liebet die Felder, 

all ihr Blitze, Donner, Regenbogen und Wolkenvolker, 
kommt und wirket fiir uns! 


2. 

Priester der Tanne des Nordens, sende all dein Volk, zu wirken fiir uns, 
Priester der Pinie des Westens, sende all dein Volk, zu wirken fiir uns, 
Priester der Eiche des Siidens, sende all dein Volk, zu wirken fiir uns, 
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Priester der Espe des Ostens, sende all dein Volk, zu wirken fur uns, 

Priester der Zeder des Zenits, sende all dein Volk, zu wirken fur uns, 

Priester der Eiche des Nadirs, sende all dein Volk, zu wirken fiir uns! 

3 * 

Schlangengesellschaft des Norden:;, Schlangengesellschaft des Westens, 
Schlangengesellschaft des Siidens, Schlangengesellschaft des Ostens, 
Schlangengesellschaft des Zenits, Schlangengesellschaft des Nadirs, 
kommt her und wirket fiir uns! 1 ) 

So poesielos uns in ihrer eriniidenden Einformigkeit diese Gebete 
erscheinen mogen, so bieten sie doch gerade darum die obener- 
wahnten Eigenschaften des Kultliedes besonders ausgepragt dar 7 
Eigenschaften, die auch noch in poetisch veredelter Form in den 
Hymnen des Rig-Veda, in den Psalmen und schlieOlich in der 
religiosen Dichtung aller Zeitei wiederkehren; und je dringender 
in diesen Fallen der Wunsch nach Erhorung wird, um so mehr 
pflegt das Lied auch im Ausdruck an jene primitiven Formen der 
Beschworung zu erinnern. 

Indem sich nun aber auf der andern Seite hier, wie liberall, die 
Gefiihlsauflerungen durch die YViederholung abschwachen, kann 
gerade bei dem Kultlied leicht ein Wandel der Motive eintreten. 
Durch einen solchen entstehen, wie man vermuten darf, viele jener 
mannigfaltigen Liedformen, die wir unter dem Gesamtnamen der 
Tanzlieder zusammenfassen konnen. Da der Kriegstanz. der 
Jagdtanz und andere Festtanze, wie wir unten sehen werden, iiber- 
all wahrscheinlich auf den Zai.bertanz zurtickgehen, so ist in der 
Tat wohl anzunehmen, daD auch fiir die diese Tanze begleitenden 
Gesange das gleiche zutrifft. Gleichwohl macht sich gerade bei 
dem Tanzlied der allmahlich eintretende Motivwandel mit beson- 
derer Starke geltend. Indem der Tanz als solcher Gefiihle der 
Freude, der leidenschaftlichen Erregung, der Kriegs- oder Jagdlust 
erweckt, konnen sich mit ihm auch neue Liedweisen verbinden, die 
selbst keineswegs aus den alten Zauberformeln entstanden zu sein 
brauchen. So ist hier in vielen Fallen das einzelne Lied selbst ohne 
Zweifel eine direkt aus dem neuen Motiv entsprungene Neubildung, 
und nur das ganze aus Gesang’, Tanz und larmender musikalischer 

M. C. Stevenson, The Sia, Ethnol. Report XI, 1894, p. 123. Andere Gebete 
und Zauberformeln von den Sioux vgl bei J. O. Dorsey, ebenda p. 374 ff. 
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Begleitung bestehende Spiel bleibt eine profan gewordene und in 
manchen Fallen blofl noch dem Genuft dienende Umwandlungs- 
form der einstigen Kulttanze und Kultlieder. Indem dann aber die 
Stimmung, die in dem Liede ausstromt, in ilirer urspriinglichen, zu 
ekstatischen Ausdrucksbewegungen hinreiflenden Starke nachlaflt und 
eine elegische Richtung nimmt, kann schlieftlich auch der Tanz und 
zuletzt selbst die musikalische Begleitung des Gesanges hinweg- 
fallen. Auf diese Weise konnen sich dann auf einer Stufe, die frei- 
lich schon auf der Schwelle zur Kultur steht, Lieder entwickeln, die 
bereits der reinen Lyrik zugerechnet werden konnen. Das oben 
(S. 311) mitgeteilte Lied von Tonga bezeichnet wahrscheinlich eine 
solche Ubergangsbildung. 


d. Lieder profanen Ursprungs: Arbeitsgesange. 

So verbreitet nun aber auch diese Umwandlungen sein mogen, 
und so selir wir sie namentlich liberall da mit Wahrscheinlichkeit 
voraussetzen konnen, wo grofle, die ganze Volks- oder Stammes- 
gemeinschaft beriihrende Aktionen, wie Krieg, Jagdztige, Saat und 
Ernte, die Manncrweihe, durch Gesang und Tanz eingeleitet werden, 
so wiirde es doch eine unberechtigte Verallgemeinerung sein, wollte 
man tiberhaupt diesen Ursprung des Liedes als den einzigen an- 
sehen. Dem widersprechen schon jene zahlreichen individuellen 
Augenblickslieder, die wir gerade bei den Naturvolkern weitver- 
breitet vorfinden. Indem sie den mannigfaltigsten Gefiihlen und 
Stimmungen Ausdruck geben, bilden sie die Ausgangspunkte fiir 
die Entwicklung des Volksliedes, das durch alle Kulturstufen hin- 
durch die Eigenschaft bewahrt, das weltliche Leben mit seinen 
Freuden und Schmerzen in alien Formen und Farbungen zu spiegeln. 
Diesen Ubergang des aus einer momentanen Stimmung heraus ent- 
stehenden Augenblicksliedes in eine Gemeinschaftsdichtung zeigt 
aber besonders klar eine der urspriinglichsten Gattungen von Volks- 
liedern, bei der jener Wandel durch die Entstehungsmotive des 
Liedes selbst nahegelegt wird: die Arbeitslieder. Sie bilden, 
wie K. Bucher gezeigt hat, eine der verbreitetsten Formen volks- 
mafliger Liederdichtung, die, alle Stufen der Kultur und alle For¬ 
men mechanischer Arbeit begleitend, zugleich den Ubergang des 
Einzelliedes in den gemeinsamen Gesang an zahlreichen Beispielen 
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veranschaulichen. Begleitet schon bei der isolierten Tatigkeit des 
einzelnen das- Lied, dem durch die Natur der Leistung geforder- 
ten regelmafiigen Bewegungsmodus im Rhythmus sich anpassend, 
die Arbeit als eine erleichternde Mitbewegung, so steigert sich 
diese fordernde Wirkung betrachtlich, wo viele sich zu gemein- 
samer Arbeit verbinden, vollends wenn dabei eine Ubereinstim mung 
oder ein regelmaBiger Wechsel der Bewegungen gefordert ist. Ein 
Beispiel, das der Sammlung Buchers entlehnt ist, mag dies veran¬ 
schaulichen. Es gibt die Anfangsverse eines dort ausfuhrlich mit- 
geteilten neuseelandischen Ruderliedes: 

Nun ziehet! 

Nun driicket! 

Nun lialtet Takt! 

Nun taucht ein! 

Nun haltet an! 

Nun seid fest! usw. 1 ) 

Daneben halte man als ein Beispiel einsamen Arbeitsgesanges das 
aus dem griechischen Altertum iiberlieferte Lied, beim Gebrauch 
der Handmuhle zu singen: 

Mahle, Miihle, mahle! 

Denn auch Pittakos mahlte, 

Des groften Mytilene Beherrscher 2 ). 

Man hort formlich bei dem ersten dieser Lieder das taktfeste Zu- 
sammenstimmen der Ruder, indes das zweite im ersten Vers unnach- 
ahmlich die gleichformige Bewegung der Miihle wiedergibt, dabei 
es aber dem Belieben des Mahlenden iiberlaflt, in welchem Tempo er 
drehen will. Das Beste freilich mufl in alien diesen Fallen der 
Rhythmus des gesungenen Liedes hinzutun, den der Text der Worte 
nur erraten lassen kann. 

Abgesehen von der technischen und ethischen Riickwirkung, die 
so das rhythmisch den Bewegungen sich anschmiegende Lied aus- 
iibt, teilt es weiterhin seinen eigenen asthetischen Reiz der Arbeit 
selbst mit, die an und fiir sich schon in dem Rhythmus der Be- 
wegungeri einen asthetischen Faktor enthielt. An den von Bucher 

J ) Bucher, a. a. O. S. 206. (B. teilt zugleich clen neuseelandischen Original- 

text mit.) 

2 ) Bucher a. a. O. S. 58. juvXce, «Aet. yau yc<Q JIiTTctYog ((Xei, [xeyct'kas 

MvtO. civag fiaci'kEvwv (Plutarch). 
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gesammelten Beispielen der Lieder beim Mahlen des Getreides mit 
der Handmiihle, den Spinner-, Weber-, Schiffer-, Drescher-, mannig- 
faltigen Handwerksliedern usw. laflt sich der EinfluD, den der natiir- 
liche Rhythmus der Bewegnngen auf den Rhythmus des begleitenden 
Gesanges, und den wiederum dieser in Verbindung mit dem Gegen- 
stand der Arbeit auf den Inhalt des Liedes ausiibt, deutlich ver- 
folgen. Ebenso tritt in diesen Beispielen die Notigung zu einer 
strengeren Rhythmik beim Ubergang vom Einzelgesang zum gemein- 
samen Lied klar hervor. Liegt hierin auf der einen Seite ein 
gewaltiges Mittel zur Disziplinierung der gesellschaftlichen Arbeit, so 
entspringt daraus auf der andern ein wirksames Motiv fur die Aus- 
bildung und Befestigung einer Gemeinschaftsdichtung. AuOerdem 
liegen hier in den iiberall wiederkehrenden gleichen Formen der 
Arbeit die Griinde einer weitreichenden Ubereinstimmung der rhyth- 
mischen Formen nicht nur, sondern bis zu einem gevvissen Grade 
sogar des Inhaltes der Gesange. Ob ein Schifferlied in Neuseeland 
oder in Japan, im alten Agypten oder im modernen England ge- 
sungen wird, die rhythmische Bewegung und, solange die Arbeit 
des Ruderns selbst den Inhalt der Lieder bildet, auch dieser Inhalt 
bewahrt einen iibereinstimmenden Charakter. 

Diese Stabilitat bildet eine charakteristische Eigenschaft des Ar- 
beitsliedes im Gegensatze zum Kultgesang, der in seinem allmah- 
lichen Ubergang vom primitiven Zauberlied zur religiosen Hymnen- 
dichtung hoheren Stils und daneben noch in seiner im Anschlufl 
an Tanzsitten und Festfeiern erfolgten Umwandlung in weltliche 
Formen eine unerschopfliche Fahigkeit der Entwicklung und der 
Differenzierung der Motive bewahrt. Dem gegeniiber scheint das 
Arbeitslied nicht einmal die iibrigen Gattungen des Volksliedes 
erheblich beeinfluDt zu haben, und Beziehungen zum Zauberlied 
zeigt es nur da, wo die Arbeit nicht die alltaglich geiibte, sondern, 
wie Saat und Ernte oder der Auszug zu Jagd und Krieg, mit noch 
andern Zeremonien und Festen verbunden ist, die die Arbeit 
selbst als eine Zauberhandlung charakterisieren. jj Darum fallen nun 
die Lieder dieser Gattung iiberhaupt nicht mehr in das Gebiet der 
Arbeits-, sondern ganz in das der Kultlieder. Zwischen diesen 
und dem eigentlichen Arbeitslied mogen aber wohl gelegentliche 
Beriihrungen vorkommen, es mag sein, daD der Handwerker auch 

Wundt, Volkerpsychologic II, 1. 
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einmal seine tagliche Arbeit mit einem Zauber- oder Segens- 
spruch begleitet. Doch wenn das einen irgend hervortretenden 
Einflufl auf die verbreiteten Arbeitslieder ausgeiibt hatte, so miiOte 
er an ihnen seine Spuren zuriickgelassen haben, so gut wie die 
Spuren der einstigen Zauberzeremonien in unseren Erntebrauchen 
zuruckgeblieben sind. Statt dessen zeigt das Arbeitslied, wie oben 
bemerkt, iiberall, in primitiven wie in hoch entwickelten Kultur- 
zustiinden, den gleichen Charakter, und es verrat dort so wenig wie 
hier andere als auOere und zufallige Beziehungen zu Zaubervor- 
stellungen, wo diese nicht durch die Abhangigkeit der Arbeit von 
der Gunst des Wetters und der Fruchtbarkeit des Bodens, wie bei 
dem Ackerbauer oder dem Schiffer, der sein Fahrzeug den Wellen 
anvertraut, unmittelbar nahegelegt sind. Der Ursprung des eigent- 
lichen Arbeitsliedes, das von solchen Komplikationen der Furcht und 
der Hoffnung frei ist, liegt daher aller Wahrscheinlichkeit nach nicht 
in dem Kultgesang, sondern in jenem »Augenblickslied«, das irgend- 
einer momentan gesteigerten Stimmung Ausdruck gibt, die aus alien 
moglichen Anlassen entspringen kann, und das so ein ahnlicher 
Ausgangspunkt aller moglichen Formen des Liedes sein wird, wie 
das unter dem Eindruck irgendeiner lebhaften Vorstellung gezeichnete 
»Augenblicksbild« ein solcher fiir die friihesten Betatigungen der 
bildenden Kunst ist. Begleitet jenes Augenblickslied irgendeine 
Arbeit, so wird es damit von selbst zum Arbeitslied, und es ge- 
winnt durch diese Verbindung in ahnlicher Weise wie das Kultlied 


durch den begleitenden Kulttanz eine 


strengere Ordnung 


den natiirlichen Korperbewegungen vorgebildeten Rhythmik 


der in 


x ) In einem der letzten seiner lehrreichen Aufsatze liber »Ursprung der Religion 
und Kunst< bemerkt K. Th. Preuss riicksichtlich der Arbeitslieder: >Sie dienten zu- 
nachst ausnahmslos dazu, die Arbeit zauberisch zu fordern, und sind im letzten Grunde 
durch Verstarkung der Arbeitsgeriiusche entstanden, die ihrerseits wieder neben den 
Arbeitsbewegungen als zauberische Fbrderungsmittel fiir die Arbeit galten. Bezieht 
sich doch der Text der Arbeitslieder in vielen Fallen auf die Einzelheiten der Arbeit, 
und wir wissen jetzt, dab auch die blobe Ilerzahlung dessen, was man tut, bereits 
einen Zauber einschliebt, weil das Wort ein Abbild der Wirklichkeit ist, gleichwie 
jedes plastische oder gemalte Bild urspriinglich das Original in die Gewalt des Be- 
sitzers des Bildes gibt. Die weitere Konsequenz ist, dab die Sprache dem Zauber 
der Tone und des Wortes iiberhaupt ihren Ursprung verdankt.« (Globus, Bd. 87, 
S. 397.) Ich glaubc, dab diese letztere Konsequenz allein schon geeignet ist, gegen 
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e. Steigerungsformen der rhythraischen Wirkung im Liede. 

Mit diesen natiirlichen Bedingungen der Konstanz der Formen 
hangt es nun sichtlich zusammen, daft auch andere, fur das Lied 
im allgemeinen charakteristische Eigenschaften, die eine den rhyth- 
mischen Eindruck verstarkende Wirkung ausiiben, bei den Arbeits- 
gesangen besonders ausgepragt sind. Dahin gehoren vor allem 
die zusammengesetzteren Wiederholungsformen, die sich eng an 
die einfache Wiederholung der rhythmischen Betonungen und Takte 
anschlieBen und die Wirkungen der letzteren bedeutend steigern 
konnen. Sie bestehen zum Teil in Satz- und Wortwieder- 
holungen, wie sie die Zauber- und Kultlieder in den immer 
wiederkehrenden Beschworungs- und Bittformeln, die Arbeitslieder 
in dem den Bewegungen und den entstehenden Gerauschen sich 
anpassenden Refrain darbieten. Sie konnen aber auch, unter der 


diese Verallgemeinerung mibtrauisch zu machen, nach der in deni Gehirn des pri- 
mitiven Menschen iiberhaupt keine andere als Zaubervorstellungen Raum baben 
sollen. GewiB bat die Kausalitat des Zaubers fiir ibn eine nngeheure Bedeutung. 
Aber sowenig jedem Bissen, den er schluckt, wenn er hungrig ist, sofort die Be¬ 
deutung eines Zaubermittels beigelegt werden kann, ebensowenig ist jedes Wort, 
das er spricbt, ein Zauberwort, oder will er mit jedem Bild, das er zeicbnet, aus- 
nahmslos den gezeicbneten Gegenstand selbst in Besitz nebmen. So ist denn aucb 
die Annabme, dab alle Arbeitslieder urspriinglich Zauberlieder gewesen seien, nicht 
nur gegeniiber der tatsacblichen Bescbaffenbeit dieser Lieder unerweislich, sondern 
sie ist aucb kaum psychologisch wahrscbeinlicb. Iiier bilden eben jene Angen- 
blickslieder, wie wir sie oben (S. 308 f.) kennen gelernt haben, und in denen man 
oflfenbar nur mit dem grobten Zwang Zauberspriicbe vermuten konnte, viel ver- 
standlicbere Ausgangspunkte der Entwicklung. Wenn iibrigens Preuss in seincn Er- 
orterungen iiber die Spracbe, um den von ibm angenommenen Ursprung dieser 
aus dem Zauberspruch zu recbtfertigen, eine Beziehung der Lautspracbe zur Ge- 
biirdensprache mit der Bemerkung ablehnt, >die mitteilenden Gebarden seien erst 
eine Folge der Sprache«, so scbeint er diese eigentiimliche Annahme der Scbrift 
von B. Delbriick iiber die »Grundfragen der Sprachforscbung« entnommen zu haben, 
die leider in bezug auf diese Grundfrage eine unzuverlassige Quelle ist. Delbriick 
hat niimlich, wie ich anderwiirts gezeigt babe, seine Ansicbten iiber die Gebrirden- 
sprache ausschlieblich auf die neapolitaniseben Gebardezeichen gegriindet und dann 
hieraus die natiirliche Entwicklung der Gebardenspracbe der Taubstummen, die 
allein iiber jene Frage Aufschlub geben kann, theoretisch zu konstmieren gesucht. 
Diese Konstruktion steht aber durebaus im Widerspruch mit den wirklichen Beobach- 
tungen iiber diese Entwicklung von Abb6 Sicard an bis auf Scott, Tylor und alle 
neueren Beobachter. (Vgl. meine Schrift: Spracbgescbicbte und Sprachpsycbologie, 
1901, S. 35 ff.) 

21 * 
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YVirkung der gleichen Motive, in bloflen Lautwiederholungen 
bestehen, wo die Formen von Assonanz und Reim aus ihnen her- 
vorgehen. Eine letzte Form bildet endlich die Gedankenwieder- 
holung, der >Parallelismus der Glieder*, wobei der gleiche Inhalt 
in irgendwie modifizierten oder vollig abweichenden Ausdriicken 
wiederholt wird. 

Alle diese Erscheinungen oder mindestens die Anfange zu ihnen 
bieten schon die primitiven Formen sowohl der Zauber- wie der 
Arbeitslieder, und gerade in den Anfangen der Liederdichtung 
laOt sich nicht nur die genetische Aufeinanderfolge dieser Wieder- 
holungserscheinungen, sondern auch die Natur der treibenden Motive 
mit einer gewissen Wahrscheinlichkeit feststellen. Das Primare ist 
wohl iiberall die einfache Satzwiederholung, sei es, wie beson- 
ders im Anfang, in beliebiger Verteilung, sei es, als Folge einer 
ausgebildeteren Rhythmik, wie sie beim Arbeitslied unter deni Ein- 
fluft der aufleren taktmaOigen Bewegungen sehr friihe schon ein- 
getreten ist, in der Form der regelmafiigen Wiederkehr am Ende 
einer rhythmischen Reihe, des Refrains. Diese Satzwiederholung 
ist natiirlich immer zugleich Gedankenwiederholung, wenn nicht, was 
bei dem Refrain sehr haufig geschieht, blofle Gefiihlslaute oder, bei dem 
Arbeitslied, imitierende Laute, die die Arbeitsgerausche nachbilden, 
wiederholt werden. Aus der identischen entwickelt sich dann die 
freie Gedankenwiederholung, die man in den Volksliedern aller 
Kulturvolker und in den getragenen Formen des Kultliedes, be- 
sonders ausgepragt bekanntlich in dem »Parallelismus membrorum« 
der hebraischen Poesie, findet. Hier wie iiberall ersetzt dieser nicht 
den Rhythmus, wie man friiher geglaubt hat, sondern er begleitet 
ihn als eine Verstarkung, die sich aus ihm entwickelt und ihn fortan 
voraussetzt. Die letzte Stufe bilden endlich die reinen Lautwieder¬ 
holungen, Assonanz und Reim, von denen die Assonanz wieder 
im ganzen die friihere ist. Sie entwickelt sich als ein unmittelbares 
Verstarkungsmittel der freien Gedankenwiederholung oder des nicht 
selten die Stelle der letzteren einnehmenden Gedankenkontrastes. 
Sie ist hier zunachst ein instinktiv ergriffenes Mittel, die Zusammen- 
gehorigkeit auch in dem Gleichklang aufierlich hervortreten zu lassen, 
wie uns das vielfach im Sprichwort und in ktinstlerisch ausgebildeter 
Form in der altnordischen Liederdichtung entgegentritt. Ahnlich 
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ist schlieDlich der Reim wahrscheinlich aus dem Refrain hervor- 
gegangen, zunachst, wie uns wiederum Volkslied und Sprichwort 
zeigen, in unregelmaflig eingestreuten Lautangleichungen. 

Kann als das allgemeine Motiv dieser Wiederholungen der Trieb 
angesehen werden, den Rhythmus und seine Wirkungen zu ver- 
starken, so besitzt nun aber doch, wie wir aus den besonderen Be- 
dingungen der Liederdichtung erschliefien dtirfen, dieses Motiv jeweils 
eine verschiedene Farbung. Bei der unmittelbaren Stimmungs- und 
Augenblickspoesie ist es die Einformigkeit der Stimmung selbst, die 
zur YViederholung des gleichen Ausdrucks drangt, der darum gerade 
hier auch in bloflen Gefiihlslauten bestehen kann. Bei dem Arbeits- 
lied kommt dazu als ein starkes objektives Motiv die regelmafiige 
Wiederkehr bestimmter Bewegungen und zuweilen auflerdem die mit 
der Arbeit verbundene Erzeugung von Schalleindrticken, wie des 
Hammers auf dem Ambofl, der Dreschflegel auf der Tenne usw. In 
alien diesen Fallen beschrankt sich die Wirkung im wesentlichen auf 
die Rhythmusverstarkung. Darum fliefien hier Wort- und Laut- 
wiederholung zusammen, und die letztere geht sehr leicht in die 
reduzierten Formen der Lautwiederkehr, Assonanz und Reim, iiber. 
Anders beim Kultlied. Hier verbindet sich mit der allgemeinen 
Hebung der Gefiihle durch den Rhythmus vor allem das Motiv der 
intensiven Betonung solcher Worter oder Satze, denen in dem 
Zauberlied hauptsachlich eine magische Wirkung zugeschrieben wird, 
oder auf denen in den spateren Entwicklungen des Kultliedes der 
Schwerpunkt der Bedeutung ruht. So drangt das Kultlied von friihe 
an zur Gedankenwiederholung, aus der dann Wort- und Lautwieder- 
holung erst als abgekiirzte Formen unter dem erstarkenden EinfluO 
rein rhythmischer Motive sowie nach dem Vorbild anderer, weltlicher 
Liedformen hervorgehen konnen. Auf diese Weise scheiden sich 
auch in ihrer weiteren Entwicklung der Kultgesang und das profane 
Lied. Aber von so abweichenden Motiven beide in der Gestaltung 
ihrer rhythmischen Formen ausgehen mogen, so fiihren doch diese 
Motive in den reduzierten Verstarkungsformen des Rhythmus schlieft- 
lich zu iibereinstimmenden Erscheinungen. 
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3. Erzahlende Dichtung. 

a. Anfange erzaklender Dichtung: Ursprung des Marchens. 

Die Erzahlung ist allem Anscheine nach ebenso ursprlinglich 
und ebenso unverganglich wie das Lied. Sie ist, gleich diesem, 
bereits auf der friihesten Stufe geistiger Entwicklung zu finden und 
bleibt ein steter Begleiter menschlicher Kultur in alien ihren Stadien. 
Aber diese nirgends fehlende Erganzung hangt sichtlich zugleich 
damit zusammen, daft es wesentlich andere geistige Bcdiirfnisse sind, 
denen die Erzahlung entgegenkommt, und dieser Unterschied der 
Motive und Zwecke trennt beide Gattungen primitiver Dichtung nach 
Form wie Inhalt. Ist das Lied auf das engste an die rhythmisch- 
melodische Gliederung des Ausdrucks gebunden, so bewegt sich die 
Erzahlung frei in dem natiirlichen, keiner festen Regel unterworfenen 
Rhythmus und Tonfall der Sprache, und dieser grofteren Ungebun- 
denheit entspricht unmittelbar zugleich der vielgestaltigere Wechsel, 
dem die Erzahlung in der Uberlieferung unterworfen ist, im Gegen- 
satze zu dem treuer dem Gedachtnis sich einpragenden und daher 
leichter zu einer gewissen Stabilitat gelangenden Liede. So ist die 
Erzahlung in den iiberaus beweglichen, ein bestimmtes Thema fort- 
wahrend weiterspinnenden und abandernden Formen, wie sie uns in 
den nur in miindlicher Tradition iiberlieferten Geschichten der heu- 
tigen Naturvolker entgegentreten, sichtlich die urspriinglichste Art 
der Prosadichtung. Sie ist nicht jiinger, aber auch nicht alter als 
die friiheste gebundene Poesie, das Lied. Wie in der Form, so 
scheidet sich aber nicht minder von diesem die Erzahlung von An- 
fang an in ihrem Inhalt. Stromen in dem Lied vor allem Gefuhle 
aus, neben denen erzahlende Bestandteile hochstens als Neben motive 
vorkommen, die der poetischen Stimmung einen bestimmteren Hinter- 
grund geben, so schildert die Erzahlung Vorgange der Auftenwelt. 
Ihr Gebiet ist die Welt der objektiven Vorstellungen, die hochstens 
sekundar in Gefiihlsausdriicken sich reflektieren konnen. Auf einer 
je urspriinglicheren Stufe wir beide Formen der Dichtung amreffen, 
um so scharfer ist dieser Gegensatz ausgepragt. Das primitive Lied 
ist so vorwiegend Gefuhlserguft, daft es sich zuweilen fast ganz in 
Gefiihlslauten bewegt. Die primitive Erzahlung steht anscheinend 
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vollig teilnahmlos ihrem Inhalte gegeniiber. Alltagliches und Wunder- 
bares, Gliicldiches und Entsetzliches schildert sie mit der gleichen 
unerschiitterlichen Ruhe, ohne dab das Gemiit des Erzahlers daran 
einen andern Anted als hochstens den des gespannten Interesses 
und der Lust an dem Ungewohnlichen und Seltsamen zu nehmen 
scheint. 

Beispiele einer wirklich primitiven Erzahlung kennen wir nun aber 
aus der Uberlieferung der Kulturvolker nicht. Denn diese Gattung 
dichterischen Schaffens gehort, so gut wie urspriinglich das Lied, 
durchaus nur der miindlichen Tradition an. Zugleich steht sie aber 
in viel hoherem Grade unter dem Einflub der Veranderungen der 
Kultur, die sich naturgemiib vor allem ja in erster Linie in der Vor- 
stellungswelt des Menschen spiegeln miissen, der die erzahlende 
Dichtung ihren Staff entnimmt. Darum sind selbst die einfachsten 
Formen erzahlender Dichtung, wie sie entweder aus langst ver- 
gangener Zeit die literarische Uberlieferung bewahrt hat, oder wie 
sie noch heute in Marchen, Sagen und Legenden erhalten geblieben 
sind, von dem Leben und Denken der Gegenwart getragen, und 
auch da, wo uralte Uberlieferungen in sie eingehen, konnen sich 
diese der Wirkung, die Zeit und Umgebung auf alle geistigen In¬ 
halte ausuben, niemals ganz entzielien. So sind wir denn bei unserer 
Beurteilung der Eigenschaften primitiver erzahlender Dichtung ganz 
und gar auf die Naturvolker angewiesen. Im Hinblick auf den 
schwankenden Charakter dieses Gegensatzes von Natur und Kultur 
fehlt es freilich auch bei ihnen nicht an gewissen Kultureinwirkungen, 
die teils der eigenen Entwicklung der Volker angehoren, teils ihnen 
von auben zugeflossen sind. Immerhin konnen wir voraussetzen, dab 
die Formen der erzahlenden Dichtung, gerade so wie die des Liedes, 
hier ihren urspriinglichen Quellen noch naher liegen, und dab der 
Mangel einer historischen Uberlieferung, der die Vorgeschichte solcher 
Stamme in Dunkel hiillt, in diesem Falle zugleich den Vorzug bietet, 
dab er die dichterische Produktion und den Anschauungskreis, aus 
dem sie hervorgeht, verhaltnismabig stabil erhalt, namentlich solange 
nicht die gegenwartig freilich immer rascher um sich greifenden 
Einfliisse europiiischer Kultur auch hier das Urspriingliche zurtick- 
gedrangt und mit heterogenen Bestandteilen vermengt haben. Den- 
noch sind es gerade die Gattungen primitiver Dichtung, Lied und 
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Erzahlung, die von diesen Einfliissen in ihrem allgemeinen Charakter 
anscheinend vvenig beruhrt werden, so sehr zuweilen der Kontakt 
mit der fremden Rasse und Kultur den Inhalt der dichterischen Er- 
zeugnisse bestimmen mag, vvie dies teils christliche Anklangc-, teils 
die bei alien Naturvolkern verbreiteten Legenden iiber den Unsprung 
des weiGen und des dunkelfarbigen Menschen verraten. 

Will man nun den Charakter der primitiven Form der Erzahlung, 
wie sie uns in verschiedenem Gewand, aber in ihrem Wesen iiber- 
einstimmend an den verschiedensten Orten begegnet, naher bestim¬ 
men, so ist sie, wenn wir die Begriffe der uns gelaufigen Literatur- 
gattungen auf sie anwenden, unzweifelhaft Marchendichtung. Sie 
tragt im vvesentlichen alle die Kennzeichen an sich, die wir noch 
an unsern heutigen Volks- oder Kindermarchen beobachten. Sie 
hat aber daneben allerdings noch einige besondere Eigenscliaften, 
in denen sich der Zustand einer primitiven Kultur spiegelt, und 
die wir daher wohl zugleich als Zeugnisse ihrer relativen Urspriing- 
lichkeit ansehen diirfen. Bekanntlich ist es ein besonderer \ orzu°' 

o 

unseres deutschen YVortschatzes, daD er das »Marchen« scharfer, 
als es andere moderne Sprachen tun, einerseits gegen den allge- 
meineren Begriff der »Erzahlung« und anderseits nicht minder gegen 
die ihm einigermaDen koordinierten, aber doch einen abweichenden 
Bedeutungsinhalt bergenden Begriffe der Fabel, der Legende, der 
Sage abgrenzt. Treffend weist schon die Deminutivform des Wortes 
darauf hin, daD das »Marchen« alles, was etwa Mare oder Sage 
berichten mag, in das Kleine, das Kindliche umwandelt. Eben 
dieser kindliche Charakter des Marchens, der in seinem Namen liegt, 
und der in seiner dauerndsten Form, dem Kindermarchen, besonders 
deutlich sich auspragt, ist es ja, der die heute noch weitverbreitete 
Theorie entstehen liefi, das Marchen sei auch seiner wirklichen Ent- 
stehung nach nichts anderes als eine im Lauf der Zeit eingetretene 
absteigende Veranderung von Mythus und Sage, eine dem kind- 
lichen Verstandnis des Volkes oder des wirklichen Kindes angepaflte 
spielende Wiederholung uralter Gottermythen. Hier, wo wir es zu- 
nachst nur mit den urspriinglichen Formen erzahlender Dichtu ig zu 
tun haben, ist natiirlich noch nicht der Ort, auf diese Frage nach 
dem Ursprung der Marchenstoffe, die auf das engste mit den allge- 
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meinen Problemen der Mythenentwicklung zusammenhangt, naher 
einzugehen. Nur das eine ist unbedingt festzuhalten, daft die er¬ 
zahlende Dichtung der Naturvolker iiberhaupt nicht den Charakter 
der Sagen- und Mythendichtung besitzt, wie ihn das einer viel 
spateren Zeit angehorende Epos zeigt, sondern daft sie ganz und 
gar Marchendichtung ist, und das um so ausgesprochener, auf einer 
je primitiveren Stufe wir die Erzahlungskunst eines Volkes antreffen. 
Diese Tatsache verbietet es allerdings, die Marchendichtung iiber- 
haupt als eine regressive Entwicklungsform von Mythus und Sage 
anzusehen, und sie macht es von vornherein wahrscheinlicher, daft 
auch hier, wie in andern ahnlichen Fallen, nicht das Kleine aus dem 
Groften, sondern das Grofte und Erhabene aus kleinen Anfangen 
entstanden sei, ohne damit natiirlich gelegentliche Umkehrungen 
auszuschlieften, wie solche bei alien Entwicklungserscheinungen vor- 
kommen. Sie sind es zugleich, die in diesem Fall im Verein mit 
den weitreichenden Ubertragungen und Wanderungen, die den 
Marchen- und Fabelstofifen mehr als alien andern mythischen Ge- 
bildcn eigen sind, die Frage des Ursprungs zu einer besonders 
schwierigen machen. 

Die Eigenschaft, daft es eine »Mare im Kleinen«, eine der Stufe 
kindlicher Anschauung angepaftte sagenhafte Erzahlung sei, erschopft 
jedoch keineswegs die Merkmale des Marchens, sondern eng ver- 
bunden mit dieser ist noch eine andere, tiefer liegende Erscheinung, 
die fur die in der Marchenform zum Ausdruck kommende Kultur- 
stufe besonders kennzeichnend ist. In der Sage spiegeln sich Er- 
lebnisse der Vergangenheit. Mogen diese noch so sehr mit erdich- 
teten und phantastischen Zugaben versetzt sein, irgendwie bezieht 
sich die Erzahlung auf etwas irgendeinmal und irgendwo Geschehenes, 
oder mindestens kntipft sie an bestimmte Lander und Volker an, die 
durch ihre tatsachliche Existenz auch der Sage das Geprage der 
YVirklichkeit geben. Darum fallt die Erscheinung, daft die Sage 
selbst unter Umstanden ftir Geschichte gehalten wird, fur die Frage, 
ob eine Erzahlung Sage oder Marchen sei, ebensowenig ins Gewicht, 
wie die Beimengung phantastischer Bestandteile, die bei beiden nicht 
zu fehlen pflegt. Wohl aber ist der Umstand entscheidend, daft 
die Sage uberall erst entsteht, wenn eine geschichtliche Erinnerung 
vorhanden ist, die iiber die nachste Vergangenheit hinausreicht. Denn 
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dies eben setzt jene Ankniipfung an bestimmte Ereignisse oder Orte 
und Volkerschaften, die der Sage eigen ist, notwendig voraus. Dem 
gegeniiber ist der Stoff des eigentlichen Marchens ein nie und nir- 
gends erlebter. Wohl kann auch er fur Wirklichkeit gehalten werden, 
und, analog den Ereignissen der Sage, wird er in der Tat stets in die 
Vergangenlieit verlegt. Aber das geschieht bei dem eigentlichen 
Marchen immer nur in dem Sinne, in dem der allgemeine Charakter der 
Erzahlung als eines Berichtes tiber geschehene Dinge dies fordert. 
Innerhalb dieser allgemeinen und unbestimmten Perspektive der 
Vergangenlieit sind dagegen die Gestalten und Szenen des Marchens 
zeitlos: sie nehmen erst da ein Zeit- und Kulturkolorit an, wo das 
Marchen in die Sage iibergeht oder sich mit ihr verbindet, oder wo 
es sich, wie dies in der Marchendiclitung der Kulturvolker haufig 
geschieht, zur novellistischen Erzahlung umwandelt. Diese Eigen- 
schaft der Zeitlosigkeit hangt nun aber noch mit einer weiteren zu- 
sammen, die auf den ersten Blick am meisten hervorzutreten pflegt, 
obgleich sie an sich am wenigsten ein absolut sicheres Unterschei- 
dungsmerkmal abgibt: die Kausalitat des Marchens ist die des 
Zaubers und des Wunders. Diese herrschen so ausschlieOlich in 
ihm, da !3 dagegen die gewohnlichen Motive des menschlichen Han- 
delns und ihre natiirlichen Wirkungen vollig zuriicktreten. Dadurch 
scheidet sich das Marchen namentlich von der Sage, in der das 
Wunder zwar noch nicht verschwunden ist, aber doch nur zeitweise 
das natiirliche Geschehen durchbricht, um im iibrigen dem wirk- 
lichen Leben und Handeln des Menschen freien Spielraum zu lassen. 
So wird das Wunder, das Eingreifen damonischer Machte in das 
Leben und in den Streit der Menschen, bei der Sage in dem 
Mafle, als sie sich weiterentwickelt und als damit die urspriinglich 
in ihr enthaltenen Marchenstoffe zuriicktreten, zu einer aufleren Zu- 
gabe, indes die Handlung des Marchens ganz auf Wunder und Zauber 
aufgebaut ist. Daft sich Menschen in Tiere und Tiere in Menschen 
verwandeln, daft Tote lebendig werden und Lebende in einen Jahr- 
hunderte dauernden Schlaf verfallen, dafl andere Zaubermittel ihren 
Besitzer unsichtbar oder unverwundbar machen oder ihn bei ebigf in 
feme Lander versetzen konnen, — alles das ist fiir das Marchen 
natiirlich und selbstverstandlich, und neben diesem schrankenlosen 
Walten der Phantasie bleibt fiir den regelmaBigen Verlauf der Dinge 
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ebenso wie fur die wirklichen Motive menschlichen Handelns nur 
ein sparlicher Raum. Darum sind die Helden des Marchens charak- 
terlos. Dem Zauber, der ihnen Gliick oder Unheil bringt, willenlos 
preisgegeben, fehlt ihnen die Mdglichkeit, irgendwelche personliche 
Eigenschaften zu betatigen. Wohl mangelt es in der Marchen- 
dichtung der Kulturvolker nicht an dem Gegensatz von gut und 
bose. Aber in der Regel sind es nicht die Helden des Marchens, 
sondern die Zauberwesen, die guten Geister und giitigen Feen, 
denen jene ihr Gliick verdanken, oder die Unholde, die Kobolde und 
Hexen, die sie bedrohen, denen das Marchen solche moralische 
Qualitaten zuweist. In allem dem tragt dieses noch heute, solange 
es nicht zur Sage weiterentwickelt oder zu der besonderen Spezies 
der Zaubernovelle umgewandelt ist, unverkennbar die Ziige einer 
primitiven Kultur, so sehr auch an den einzelnen Gestalten die 
Spuren einer spateren Zeit und der Gegenwart, in die das Marchen 
hinabreicht, nicht fehlen. Denn unter solch modernem Gewand 
bleiben jene beiden Merkmale, die unbegrenzte Herrschaft des 
Zaubers und die moralische Indifferenz der handelnden Menschen, 
immer erkennbar. Das sind aber die namlichen Ziige, die uns 
iiberall auch als die wesentlichen Charaktereigenschaften des Natur- 
menschen begegnen. Mehr als irgendeine andere Form der Dich¬ 
tung oder selbst der bildenden Kunst hat das Marchen, trotz der 
Wandelbarkeit der miindlichen Uberlieferung, der es bis in spate 
Zeiten anvertraut blieb, diesen Erdgeruch natiirlicher Urspriinglich- 
keit treu bewahrt. 

Gleichwohl hat das Marchen, auch abgesehen von jenen Ver- 
anderungen des auDeren Lebens, die sich seinen Gestalten notwendig 
ebenso mitteilen miissen wie seiner aufieren Form die Wandlungen 
der Sprache, auch in jenen im ganzen fest gebliebenen Eigen¬ 
schaften den Veranderungen der Kultur nicht ganz sich entziehen 
konnen. Am wenigsten ist von solchen Einfliissen die VVunder- 
und Zauberwelt beriihrt worden. Hier hat die Marchenphantasie 
fortan ihr altes Recht behauptet, nicht die Wirklichkeit der Dinge, 
sondern die Phantasie in dem von Furcht und Hoffen bewegten 
Spiel ihrer frei schweifenden Vorstellungen ungehemmt walten zu 
lassen. Dagegen hat gelegentlich schon bei den Naturvolkern der 
Scherz, namentlich in der Form der Verspottung gewisser Eigen- 
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schaften, zuerst wohl in die Tierfabel, dann aber auch in das Marchen 
seinen Einzug gehalten, ahnlich wie das Spottlied schon n der 
Augenblicksdichtung der primitiven Volker seine Rolle spielt. Mit 
zunehmender Kultur hat endlich das Marchen neben dem Humor, 
in dem es nun nicht selten seine eigene Wunder- und Zauberwelt 
verspottet, auch noch der Moral den Eingang gestattet, die sich 
mit Vorliebe in der Form einer moralischen Nutzanwendung an die 
Marchenerzahlung anhangt. Von solchen moralischen Motiven darf 
man aber wohl sagen, daB sie der urspriinglichen Marchendichtung 
des Naturmenschen ganz und gar fremd sind. Erscheinen sie doch 
in vielen Fallen auch noch spaterhin als bloB auBere Zugaben zu 
einem ursprunglicheren Stoff, dem der Gegensatz von gut und bose 
noch fremd war, wie denn auch religiose Ideen einer spatercn Zeit 
bald altere Stoffe assimiliert, bald aber auch wohl neue Schc-Blinge 
der Marchendichtung getrieben haben. Nach allem dem ist eben 
das Marchen der Kulturvolker im allgemeinen ein gemischtes Er- 
zeugnis, das in seiner Verbindung alter und neuer Motive den 
Charakter primitiver erzahlender Dichtung nur noch teilweise be- 
wahrt hat, dabei aber der fiir die Marchendichtung aller Zeiten cha- 
rakteristischen unbeschrankten Herrschaft des Zaubers treu geblieben 
ist und selbst trotz moralischer Anwandlungen gelegentlich auch in 
seine einstige moralische Indifferenz wieder zuriickfallt. 

b. Merkmale primitiver Marchendichtung. 

Betrachtet man, von den Eigenschaften der bei den verschie- 
densten Kulturvolkern verbreiteten und vielfach nicht nur mit iiber- 
einstimmenden Motiven, sondern manchmal selbst mit einem iiber- 
einstimmenden Inhalt wiederkehrenden Marchenstoffe ausgehend, die 
Erzahlungen der primitiven Volker, wie der Australier, der nord- 
und zentralamerikanischen Waldindianer oder der eingeborenen 
Stamme Siidafrikas und Ozeaniens, so sind es zunachst jene bei- 
den vor andern stabilen Grundeigenschaften des Marchens, die 
Herrschaft des Zaubers und die Abwesenheit moralischer Motive, 
die uns hier durchweg begegnen. In allem dem charakterisieren 
sich eben diese Erzahlungen als Marchen. Doch auBer diesen in 
mehr oder minder deutlichen Spuren noch dem heutigen Marchen 
zukommenden Eigenschaften zeigt die primitive Form andere, die 
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den spateren Stufen verloren gegangen sind oder hochstens schwach 
in ihnen anklingen. Dahin gehort an erster Stelle der naturmytho- 
logische Charakter zahlreicher Marchendichtungen der Naturvolker, 
und sodann, was damit wohl in naliem Zusammenhange steht, das 
unterschiedslose Eingreifen anderer belebter Wesen oder selbst be- 
liebiger, als belebt erscheinender Naturobjekte in das menschliche 
Handeln. Die erste dieser Eigenschaften bringt es mit sich, daO 
alles das, was die mythologische Vorstellungswelt des primitiven 
Menschen ausmacht, von ihm ausschliefllich in der Form der Marchen- 
dichtung festgehalten und in der Tradition lebendig erhalten wird. 
Wir werden spater sehen, wie die Verkennung dieses Umstandes 
die Beurteilung der Mythologie der Naturvolker vielfach beeintrach- 
tio-t hat, indem man die bei ihnen umlaufenden Marchenerzahlungen 
entweder mit alien ihren Einzelheiten fur den Inlialt ihrer Mythologie 
hielt oder in ihnen Zeugnisse fiir eine friiher vorhanden gewesene, 
ab.er allmahlich in Verfall geratene Naturmythologie sah 1 }. Hier 
haben wir es zunachst nicht mit der mythologischen Bedeutung, 
sondern nur mit den Eigenschaften zu tun, die solche Erzahlungen 
als Marchendichtungen besitzen, was sie ihrer Form nach unzweifel- 
haft sind. Da ist nun das Hereinreichen der Sonne, des Mondes, 
der Sterne, der Wolken in die Begebenheiten, verbunden zugleich 
mit der auch hier dem Marchen eigentumlichen Ubertragung des 
GroDen und Erhabenen in das Kleine und, vom Standpunkt unserer 
Auffassung aus gesehen, das Kindliche, derjenige Zug, der diese 
Urform erzahlender Dichtung am meisten von der spateren Marchen- 
dichtung scheidet. YVeniger tief geht der zweite Unterschied, die 
Allbelebung der Gegenstande, da diese bis zu einem gewissen 
Grade auch dem spateren Marchen erhalten bleibt, wie sie denn 
besonders in dem Kunstmarchen gelegentlich sogar eine iibertrei- 
bende kunstliche Wiederbelebung erfahren kann, die der Phantasie 
des Naturmenschen ebensowenig wie der unserer heutigen Kinder 
adaquat ist. Immerhin bildet diese Belebung der Naturgegenstande 
namentlich wieder in der Belebung der Objekte des Naturmythus, 
wie der Sonne, des Mondes, des Regenbogens usw., einen be¬ 
sonders charakteristischen Bestandteil primitiver Marchendichtung. 


x ) VgL unten Kap. III. 
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Eng damit hangt zugleich die urspriingliche Vermischung des Mar- 
chens mit der Tierfabel zusammen. Erzahlungen, die halb dem 
Marchen halb der Tierfabel angehoren, begegnen uns bei den 
Naturvolkern iiberall, indem eben hier, ahnlich wie in den altesten 
Erzeugnissen der bildenden Kunst, das Tier dem Menschen gleich- 
gestellt, wenn nicht iibergeordnet wird. Dabei sind dann aber 
der Erzahlung, wie in der Schilderung des Geschehens iiberhaupt, 
so auch in der Belebung der Gegenstande nicht die Schranken 
gesetzt, die die bildende Kunst gerade in ihren Anfangen, wo sie 
in der Darstellung des Belebten neben dem Menschen nur das 
Tier kennt, nicht zu iiberschreiten vermag. Vielmehr verwandelt 
die Marchenphantasie von friihe an auch Baume, Steine und Wolken, 
wenngleich seltener wie den Mond und die Sonne, in lebendige 
VVesen, die gelegentlich handelnd in das Leben des Menschen ein- 
greifen konnen. Was diese Allbelebung von der des Naturmythus 
scheidet, wie ihn das spatere Epos voraussetzt, das ist aber immer 
wieder jene Erniedrigung des Groflen und Erhabenen auf das gleiche 
Niveau des Kleinen und Kindlichen, wie sie zu jeder Zeit und in 
alien seinen Gestalten dem Marchen eigen ist, — nur dafl eben das 
spatere Marchen nur noch ausnahmsweise die Erscheinungeti der 
groflen Natur in ihre Kreise zieht und die Tierwelt zum groDten 
Teil an die Tierfabel abgibt. Denn wie die grofle Natur in die 
kosmogonische Dichtung iibergeht, so sondert sich aus dem primi- 
tiven Marchen allmahlich die Tierfabel aus, in der die Tierwelt 
allein herrscht, um in dieser Sonderung mehr und mehr zu einem 
Abbild der Menschenwelt zu werden. So ist das primitive Marchen, 
an den Kunstformen der spateren Dichtung gemessen, ein Misch- 
produkt aus Zaubermarchen, Kosmo- und Theogonie und Tierfabel, 
und, wo das Licht geschichtlicher Erinnerungen zu schimmern be- 
ginnt, da fehlt es ihm schliefllich auch nicht ganz an epischen An- 
satzen. Aber der Grundcharakter bleibt doch der des Marchens. 
Denn auf den Marchenton sind iiberall auch die naturmythologischen 
und die sagenhaften Ziige herabgestimmt. Nur diirfen wir bei diesem 
Ausdruck niemals vergessen, dafl er, ebenso wie die Umwandlung 
des Groflen in das Kleine und Kindliche, von der oben die Rede 
war, einer Sphare der Beurteilung angehort, die der Stufe des pri- 
mitiven Marchens selbst fremd ist. Uns erscheint der Standpunkt 
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des Marchens als ein kindlicher, indem wir es an den hoheren 
Gattungen erzahlender Dichtung, vor allem am Epos messen. In 
der Erzahlungskunst des Wilden, die sich noch ganz in diesem 
Marchenton bewegt, ist sie das natiirlich nicht. Wenn er Sonne, 
Mond und Sterne mit den Menschen und Tieren oder auch mit den 
Baumen und Steinen seiner Umgebung auf die gleiche Stufe stellt, 
so ist das fiir ihn eben eine natiirliche und urspriingliche Auffassung* 
Er kann diese groBen Gegenstande der Natur nicht zur Alltaglich- 
keit herabdrucken, weil sie sich fur ihn uberhaupt noch nicht iiber 
das Alltagliche erheben. Eben darum aber bleibt zwischen dieser 
primitiven Form marchenhafter Erzahlung und der Marchendichtung 
der Kulturvolker bei aller Ubereinstimmung gewisser Grundmotive 
doch ebensogut ein tiefgreifender Unterschied, wie ein solcher 
trotz mancher Analogien zwischen dem Denken und Ftihlen eines 
heutisren Kindes und dem des Naturmenschen besteht. Bei all dieser 
Verschiedenheit zeigt jedoch die schlieflliche Ubereinstimmung der 
Grundmotive des primitiven Marchens und der spateren Marchen¬ 
dichtung der Kulturvolker, dab die Phantasie, sobald sie sich von 
den Fesseln, die ihr eine niichternere Beobachtung der Natur und 
ein besonneneres Denken allmahlich anlegen, wieder frei weiO, in 
dem Grundcharakter ihrer dichterischen Erzeugnisse die gleiche bleibt, 
indem hier wie dort der Zauber die bewegende Kraft der Erschei- 
nungen ist, und YVunder und Zauber in ihrer nur von dem freien 
Walten der Phantasie beherrschten Verknupfung der Erscheinungen 
immer wieder wesentlich iibereinstimmende Formen annehmen. Nur 
daB freilich fur den Naturmenschen diese Zaubcrwelt seiner phan- 
tastischen Dichtung mit der wirklichen Welt identisch ist, und dafl 
er daher nur unsicher die Grenze zu ziehen we 10 zwischen dem, 
was er erlebt, und dem, was er selber erdichtet, wahrend sich fiir 
den Kulturmenschen diese phantastische Marchenwelt immer mehr 
in ein erfreuendes Spiel der Phantasie umwandelt oder aber von der 
Sage absorbiert wird, um nun ihre phantastischen Ziige mehr und 
mehr einzubiiOen und so schliefilich, wie die Sage selbst, womoglich 
in geglaubte Geschichte iiberzugehen. 
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c. Assoziationen und Verschmelzungen der Marchenstoffe. 

Schon fur das primitive Marchen gilt freilich, was bei aller 
spateren Marchendichtung immer und immer wieder sich aufdrangt, 
daft eben wegen dieses unbeschrankten, durch keinerlei Erfahrungen 
Oder Erinnerungen gehemmten Waltens der Phantasie die Marchen¬ 
stoffe ebenso wie die Formen, in denen sie erzahlt werden, einem 
ungeheuern Wechsel unterworfen sind. Dem halt nur das Interesse 
einigermaften die Wage, das bestimmte Marchenmotive auf sich 
gelenkt haben, und durch das sie nun auch leicht von Generation 
zu Generation oder von Volk zu Volk iiberliefert werden. Doch 
diese Macht der Uberlieferung, die im Hinblick auf die phantastische 
Schrankenlosigkeit dieser Erzahlungen fur die Wirkung der iiber- 
kommenen Zaubermotive auf die Volkerphantasie um so bezeich- 
nender ist, kann namentlich in einer Beziehung den Polymorphismus 
der Marcheninhalte nicht hindern: insofern namlich, als verschiedene 
Marchenmotive von ursprunglich vielleicht ganzlich abweichendem 
Ursprung zusammenflieBen und in eine einheitliche Erzahlung ver- 
schmolzen werden, dadurch aber auch gelegentlich verandernd auf- 
einander einwirken konnen. Diese Assoziation ursprunglich ge- 
trennter Marchenstoffe ist wiederum ein Zug, der dem Marchen auf 
alien seinen Entwicklungsstufen von der primitiven mythologischen 
Erzahlung des Naturmenschen an bis zu unseren iiber viele Jahr- 
hunderte und zum Teil iiber zahlreiche Kulturvolker der Erde 
gewanderten Volksmarchen eigen ist. Ja diese Assoziation der 
Stoffe und Motive ist eine so verbreitete Erscheinung, daft viel- 
eicht kein einziges Marchen mehr aufzufinden ist, das seine ur- 
spriingliche Einfachheit bewahrt hatte; und wahrscheinlich gilt 
diese Kontamination, die durch die Assoziation iibereinstim mender 
Zaubermotive nahegelegt wird, fur das primitive Marchen in weit 
hoherem Grade als fur spatere Stiffen, weil dort noch keine festere 
Tradition die einzelnen Marchenstoffe gegen fremde Invasion ge- 
sichert hat. 

Das folgende einfache Beispiel, das zugleich den allgemeinen 
Charakter der primitiven Marchendichtung veranschaulicht, und das 
dem reichen Marchenschatz der nordwestamerikanischen Indianer 
entnommen ist, mag diese Verkettung ursprunglich gesonderter 
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Motive erlautern 1 ). In etwas verkiirzter Form lautet es: »Vor langer 
Zeit war das Baumharz ein Mann. Der ging, da er die Sonnen- 
warme nicht vertragen konnte, des Nachts, Fische zu angeln, und 
hielt sich am Tag im dunkeln Walde verborgen. Einmal aber ver- 
spatete er sich, — da schmolz er unter den heiflen Strahlen der 
Sonne. Nun beschlossen seine beiden Sohne, sich an der Sonne zu 
rachen. Sie nahmen ihre Bogen und Pfeile und schossen mit diesen 
so lange nach dem Himmel, bis die Pfeile, von denen jeder folgende 
im vorangegangenen stecken blieb, eine Leiter bildeten, auf der sie 
zum Plimmel kletterten. Hier toteten sie die Sonne und beschlossen 
nun, an ihrer Stelle selbst Sonne zu werden. Indem sie das taten, 
wandte sich aber der altere Bruder dem Tage, der jiingere der Nacht 
zu, und so wurden aus ihnen Sonne und Mond« 2 ). Man erkennt 
unschwer, daO diese Erzahlung aus zwei ziemlich disparaten Marchen- 
stoffen, deren einer eine Art von primitivem Sonnenmythus, der andere 
ein Baummythus ist, zusammengefiigt wurde. Das erste Marchen mag 
gelautet haben: »Es waren einmal zwei Bruder, die stiegen auf einer 
Pfeilleiter, die sie sich gemacht hatten, zum Himmel, und hier 
wandert nun der eine bei Tag, der andere in der Nacht: so wurden 
Sonne und Mond.« Das andere mag etwa gelautet haben: »Es war 
einmal ein Mann, der sich vor der Sonne fiirchtete und darum nur 
des Nachts Fische fing. Eines Tages aber iiberraschte ihn die Sonne 
und schmolz ihn. So ist das Baumharz geworden, das noch jetzt, 
wenn die Sonne auf die Baume scheint, aus diesen hervorquillt.« 
Da beide Marchenstoffe, das Sonnenmarchen und das Baummarchen, 
auch jedes in andern Verbindungen vorkommen, so ist dies ein 
dcutlicher Beweis, dafl beide urspriinglich unabhangig voneinander 
entstanden sind. Auch steht ja das Motiv, mit dessen Hilfe diese 
Stoffe nachtraglich verbunden wurden, eigentlich mit dem Grund- 
motiv des ersten Marchens in Widerspruch. Denn dieses erzahlt 
uns, wie Sonne und Mond entstanden seien. Dort wird aber eine 
friihere Sonne vorausgesetzt, die erst von den Sohnen des Baum- 
harzes aus Rache fur den Tod ihres Vaters getotet worden sei. 


J ) Aus Britisch-Columbien, mitgeteilt neben zahlreichen andern Marchen dieser 
Gegenden von F. Boas, Zeitschr. f. Ethnologie, Bd. 23 und 24, 1891—92. Verh. 
der Berliner anthropol. Ges. 1891, S. 532, 62S, und 1892, S. 32, 341, 383. 

2 ) Boas, a. a. O. Bd. 24, S. 34. 

Wundt, Volkerpsychologie II, 1 . 22 
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Es ist klar, daB die Sonne, die in beiden Marchen die Haup:rolle 
spielt, das gemeinsame Assoziationsglied ist, das diese wider- 
streitenden Stoffe verband. Als eine Hilfsassoziation ist dabei wahr- 
scheinlich auBerdem die leicht entziindliche Natur des Baumharzes, 
die bei der dem Wilden gelaufigen Entziindung des Feuers durch 
Reibung des Holzes eine Rolle spielt, wirksam gevvesen. So wird 
der Sohn des Baumharzes nach einem noch in andere solche 
primitive Marchen hincinspielenden Motiv gewissermaBen als ein 
umgekehrter Prometheus gedacht, der das Feuer von der Erde zum 
Himmel bringt. Von diesen beiden hier in ein Ganzes zusammen- 
geschweiOten Marchenstoffen ist namentlich der erste, die Erzahlung 
von einem Menschen, der auf einer Pfeilleiter oder an einem Strick 
zum Himmel gestiegen und dort meist nach mancherlei Schicksalen 
zur Sonne geworden sei, auBerordentlich verbreitet. Die einzelnen 
Varianten dieser Erzahlung weichen zum Teil weit genug vonein- 
ander ab, daB sie moglicherweise unabhangig aus der gleichen 
mythologischen Naturanschauung entstanden sein konnen. Manche 
dieser Motive, wie z. B. das der Pfeilleiter und viele weitere noch 
speziellere Ziige in andern Marchen, sind aber von so singularer Art, 
daB eine Wanderung wahrscheinlich ist, wobei diese freilich durch 
die ohnehin schon bestehende Ubereinstimmung der Vorstellungen 
iiber den Lauf der Naturerscheinungen begiinstigt worden sein 
mag 1 ). 

Unzweifelhaft hat nun diese Assoziation verschiedener MSrchen- 
stoffe vielfach eine Veranderung und namentlich da, wo natur- 
mythologische Elemente in die Marchendichtung eingehen, eine 
Verdunkelung der letzteren mit sich gefiihrt, wahrend sich auBer- 
dem gewohnliche Zaubermotive, wie sie allerorten in das Marchen 
eingehen, und Ziige, die einzelnen eindrucksvollen Erlebnissen ent- 
nommen sind, damit vermengt haben. Durch diese beinahe un- 
absehbare Vermischung bald heterogener, bald aber auch identi- 
scher und nur in verschiedener Form ausgepragter Motive wird 
die primitive Marchendichtung vielfach zu einem wirren Gemenge 

x ) Eine Ubersicht iiber die hierher gehdrigen sogenannten Sonnenmythen, be- 
sonders iiber das auber im Nordwesten Amerikas noch in Australien, Ozeanien und 
spurweise selbst auf afrikanischem Gebiet vorkommende Bild von der Pfeilleiter gibt 
L. Frobenius, Die Weltanschauung der Naturvolker, 189S, S. 169 ff. 
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ineinander verschlungener Erzahlungen, in denen nur gewisse, in 
zahlreichen Modifikationen immer wiederkehrende mythologische Vor- 
stellungen, wie etvva die der Pfeilleiter oder die des Ungeheuers, das 
die Sonne verschlingt, die leitenden Faden abgeben, die eine groDere 
Zahl solcher Marchen zusammenhalten. So begegnen uns z. B. an 
Stelle der Sohne des Baumharzes, von denen das obige Marchen 
berichtet, in einem andern des gleichen Gebiets zwei Sohne der 
Sonne, von denen der eine einem feindlichen Damon seine Tochter 
raubt und nach mannigfachen Irrfahrten und Kampfen ihn selber 
besiegt. Oder in einer Reihe weiterer Erzahlungen kommt dieser 
Kampf des Sonnensohnes, den man wohl als eine auf den Marchen- 
ton herabgestimmte Parallele zum indischen Indramythus ansehen 
konnte, fiir sich allein vor, ohne die Pfeilleiter und die ihr verwandten 
Motive. In noch andern Fallen wird dieser Aufstieg zum Himmel 
zur Hauptsache, wo nun der MarchenstofT meist dem Typus der 
Seelenmythen sich anschliefit, oder endlich der Aufstieg kehrt sich 
um: das Marchen erzahlt von einem Mann, der vorzeiten am 
Himmel gelebt, dessen Dach die Wolken, und dessen Mantel die 
Sonnenstrahlen gewesen, und der dann zur Erde gekommen und 
der Stammvater der Menschen geworden sei, eine Modifikation, die 
nun dem Gebiet der Stammesmythen nahekommt 1 ). 

d. Hypotkesen iiber den Ursprung der Marckendichtung. 

Es ist hier noch nicht der Ort, die mythologische Bedeutung 
aller dieser Marchenmotive zu erortern oder der Frage nach der 
allgemeinen Beziehung des Marchens zum Mythus iiberhaupt naher 
zu treten. Denn alle diese Fragen setzen die Psychologie des Mythus 
selbst schon voraus. Hier haben wir es nur mit dem Marchen 
als einer Form primitiver erzahlender Kunst zu tun. Und da kann 
es nun keinem Zweifel unterworfen sein, daO die urspriingliche 

x ) Als Beispiele fiir die Kampfesmythen vergleiche man bei Boas die Marchen 
vom Tlaik und Nerz in ihren versckiedenen Versionen, a. a. O. Bd. 24, S. 34 ff. 
Stammesmythen in Marchenform aus Nortwestamerika siehe ebenda S. 3S7, 399 ff. 
Verwandte Legenden dieser versckiedenen Richtungen bei den Eingeborenen Austra- 
liens bei A. W. Howitt, The native Tribes of South-East Australia, 1904, p. 476 ff. 
(Aufstiegslegenden), p. 488 ff. (Abstammungslegenden). Verwandte Motive ozeanischen 
und afrikanischen Ursprungs hat Frobenius gesammelt. (Die Weltanschauung der 
Naturvolker, S. 93 ff.) 
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Mythenerzahlung durchaus den allgemeinen Charakter der Marchen- 
dichtung besitzt und sich von andern, spateren Formen der letzteren 
hauptsachlich nur durch jene zwei Merkmale der Durchdringung mit 
Elementen einer primitiven Naturmythologie und der volligen mora- 
lischen Indifferenz unterscheidet. Immerhin wird, auch ohne auf die 
mythologischen Quellen des Marchens naher einzugehen, schon 
aus der Tatsache, daft die Marchenform die urspriingliche Form 
der Erzahlung Liberhaupt ist, mindestens dies zu schlieften sein, daft 
von den beiden im wesentlichen noch heute einander gegeniiber- 
stehenden Theorien der Marchenentstehung keine die richtige sein 
kann, wenn auch jede von ihnen fiir gewisse begrenzte Erschei- 
nungen zutreffen mag. Der einen dieser Anschauungen, c.ie vor- 
nehmlich von Jakob Grimm zur Geltung gebracht wurde, gilt 
namlich das Marchen als die letzte Stufe absteigender Mythenent- 
wicklung. Ihr urspriinglicher Stoff sei aber der Naturmythus, der, 
nachdem er zuerst in der Heldensage vermenschlicht worden, schlieB- 
lich im Volksmarchen in eine naive kindliche Vorstellungsform iiber- 
tragen werde. Insbesondere im deutschen Volksmarchen, ebenso 
wie in Aberglaube und Volksbrauch, suchten daher Grimm und die 
sich ihm anschlossen die Reste uralter germanischer Mythologie 
nachzuweisen. Nach der zweiten, zuerst von Th. Benfey auf 
Grund der indischen Marchensammlungen aufgestellten Hypothese ist 
Indien das Heimatland aller Marchen und Fabeln, wenn auch fiir die 
letzteren zum Teil griechischer Ursprung zuzugeben sei. Von Indien 
aus sei dieser Marchenstrom den Eroberungsziigen der beiden groften 
orientalischcn Religionen, des Buddhismus und Mohammedanismus, 
gefolgt. Hatte Grimm seine Ansicht auf die Ubereinstimmung 
vieler Marchenmotive mit alten Ziigen des Naturmythus und der 
Heldensage gesttitzt, so griindete Benfey die seine auf die iiberein- 
stimmende Wiederkehr der gleichen Motive und nicht selten sogar 
einzelner konkreter Ziige in den Volksmarchen der verschiedensten 
Nationen 1 ). 


x ) Tk. Benfey, Pantsckatantra: fiinf Biicker indiscker Fabeln, Marcken und Er- 
zaklungen. 2 Bde. 1859. (Der 1. Band die Einleitung mit den Erliiuterungen, der 
2. Band die Ubersetzung entkaltend.) Eine anderc Rezension, bemerkenswert wegen 
der deutlicheren Hervorhebung der Rahmenerzaklung dieser indiscken Sammlungen, 
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Insofern sich beide Hypothesen auf die Literatur der Kulturvolker 
ausschliefllich griinden, in der neben dem Marchen bereits andere 
Gattungen erzahlender Dichtung, namentlich das Epos und die 
mythische Theogonie und Kosmogonie, vertreten sind, entziehen sie 
sich vorlaufig unserer Kritik. Hier interessiert uns zunachst nur die 
Frage, wie sich die Marchendichtung primitiver Volker zu diesen 
Hypothesen stellt. Da kann nun aber die Theorie der Abstam- 
mung aus dem hoheren, in Epos und Theogonie vertretenen Mythus 
einer unbefangenen Betrachtung unmoglich standhalten. Ihre An- 
wendung auf das primitive Marchen ist offenbar eine unberechtigte 
Ubertragung einer bei der Marchendichtung der Kulturvolker alien- 
falls diskutierbaren Hypothese auf die Gebiete einer niederen Kultur, 
wo sie notwendig versagt. Denn ist auch der Inhalt der erzahlen- 
den Dichtung primitiver Volker ohne Frage zu einem nicht geringen 
Teile naturmythologischer Art, so mtifite doch, wenn eine ab- 
steigende Entwicklung in diesem Fall statthaft sein sollte, irgend- 
wo und irgendwann einmal auch eine hohere Form der Erzahlung 
nachweisbar sein. Das ist aber, wenn wir von den wesentlich schon 
in die Regionen der Kultur oder mindestens Halbkultur herein- 
reichenden Volkern, wie den finnischen, mongolischen, stidindischen 
Stammen, und den alten Kulturvolkern Amerikas absehen, nirgends 
der Fall; und selbst bei jenen Stammen der Halbkultur reichen 
die Anfange des Epos immer noch zu einem groHen Teil in die 
phantastische Welt des Marchens hiniiber. Was dem gegentiber 
die wirklich primitiven Volker als die Trager einer reinen, solchem 
Ubergang noch fernstehenden Marchendichtung kennzeichnet, das 
ist die Isolierung der einzelnen Erzahlungen, die bald das gleiche 
Thema variieren, bald verschiedene Stoffe behandeln, dabei aber es 
nie weiter als zu einer Vermengung urspriinglich disparater Erzah¬ 
lungen, nicht zu einer Verkettung zu einem umfassenderen und ge- 
gliederten Ganzen bringen. Hochstens findet sich als eine erste 
Spur der Verbindung zu einer umfassenderen Einheit, die dann zu- 
gleich den Ubergang in das Epos von feme schon andeutet, die 


die fiir die spiiteren Marchen- und Novellenzyklen von Tausendundeine Nacht und 
Bocaccios Dekamerone vorbildlick geworden ist, gibt L. von Mahkowski, Der Aus- 
zug aus dem Pantschantantra usw., Text und Ubersetzung, 1S92. 
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Beziehung zahlreicher, im tibrigen noch disparat bleibender Stoffe 
auf einen und denselben Marchenhelden 1 ). An eine solche Zer- 
kliiftung des Inhalts scheint dann bezeichnenderweise stets zugleich 
das Merkmal gebunden zu sein, daB die Dichtung zu einer Uber- 
tragung der rhythmisch-musikalischen Formen des Liedes auf die 
Erzahlung noch nicht gelangt ist. Die Marchendichtung der primi- 
tiven Volker bleibt Prosa, und die Phantasie, so sehr sie liier in 
der Erfindung grotesker Gestalten und Vorgange geschaftig ist, 
verzichtet bei der Erzahlung ganzlich auf den poetischen Scl muck, 
der doch dem Liede in seinen verschiedenen Gestaltungen niemals 
ganz fehlt. 

Nicht viel anders stellen sich diese Beobachtungen iiber die er- 
ziihlende Kunst der Naturvolker der zweiten, der Wanderungshypo- 
these gegeniiber. Hier kann ja zunachst kein Zweifel daran auf- 
kommen, daB besonders jene einseitigste Form dieser Hypothese, 
nach der alle Mythenstoffe von einem einzigen Zentrum ausgegangen 
seien, absolut unhaltbar ist. Abgesehen davon, daB es unmoglich 
sein diirfte, die Wege nachzuweisen, auf denen nicht nur nach Afrika 
und Ozeanien und in die Polargebiete der alten Welt, sondern auch 
in die neue von den Eskimos im Norden an bis nach Australien 
und Neuseeland das Marchen gewandert sei, ist es der eigenartige, 
fiir alle primitiven Volker charakteristische naturmythologische Inhalt 
der meisten dieser Stofie, dem zumeist jede Beriihrung mi*: der in- 
dischen wie der europaischen Marchenwelt fehlt. Nicht nur mangelt 
hier ganz die moralische Tendenz, die freilich schon im indischen 
Pantschatantra, gerade weil sie hier ziemlich aufdringlich hervortritt, 
als eine spatere Beimengung verdachtig wird. Es fehlen auch sonst 
die den Anschauungen und der Sitte der Kulturvolker entnommenen 
Motive. Dafiir treten andere hervor, die eben durchaus der Vor- 
stellungsweise einer primitiveren Kultur angehoren. Mit mehr Grund 
laBt sich die Wanderungshypothese verteidigen, wenn man sie in 
der beschrankteren Bedeutung einer, wie den andern Formen der 
Kunst und der Technik, so auch vor allem dem Marchen und der 


J ) Ein bezeichnendes Beispiel dieser Art bilden die von W. J. Hoftmann den 
Menominiindianern (Wisconsin) nacherzahlten >Abenteuer des Manabusch«, Ethnol. 
Rep. XIV, 1896, p. 162 ff. 
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Fabel eigenen Fahigkeit der Ausbreitung nimmt. Wahrscheinlich 
pflanzen sich ja Erzahlungen von Mund zu Mund leichter fort als 
die Formen der Schilde, der Bogen und anderer Gerate. Aber frei- 
lich verandern sie sich auch bei dieser Ausbreitung leichter und 
nehmen so in jedem Gebiet wieder die den besonderen Anschauungen 
und Sitten entsprechenden Gestalten an oder verbinden sich mit ein- 
heimischen Motiven. In diesem Sinne konnte man vielleicht in 
Amerika, in Ozeanien und im Siiden von Afrika ebensogut wie in 
Indien Zentren einer iiber weite Landergebiete gegangenen Marchen- 
flut vermuten. Nur haben dann freilich diese Marchen jedesmal 
wieder eine eigenartige Beschaffenheit, und es liegt zudem nicht der 
geringste Grund vor, anzunehmen, daO die Marchendichtung iiber- 
haupt das Privilegium eines besonderen Stammes oder die Schopfung 
einer in dieser iippigen Fiille nur einmal in der Welt dagewesenen 
Phantasietatigkeit sei, sondern die mythische Marchenerzahlung wird 
schlieftlich ebensogut als ein allgemeiner und urspriinglicher Besitz 
der Menschheit gelten miissen, wie das Lied oder der Tanz oder 
wie die mythologischen Vorstellungen selber, nur dafl freilich, wie 
diese, so auch jene Formen ihres Ausdrucks nach Zeit und Raum 
iiberaus wandelbar sind. 


e. Die Tierfabel. 

Ihrem Ursprunge nach ist die Fabel ein in die Tierwelt verlegtes 
Marchen. Je weiter wir in der Aufsuchung beider Gattungen der 
Erzahlung bei den primitiven Volkern zuriickgehen, um so mehr 
verwischen sich daher auch die Grenzen, die das eigentliche, von 
Menschen und Damonen bevolkerte Marchen von der Tierfabel schei- 
den. Teils greifen Tiere mit und neben dem Menschen in die Hand- 
lung des Marchens ein. Teils wechseln ahnliche und manchmal ganz 
iibereinstimmende Marchenstoffe dergestalt miteinander, dafi die nam- 
liche Rolle, die im cinen Fall ein menschlicher Held spielt, in einer 
andern Variante des gleichen Themas von einem Tier iibernommen 
wird. Die erste dieser Formen ist die haufigere. Handelnde und redende 
Tiere, Tierverwandlungen, Drachen und Ungeheuer, die halb tierische, 
halb menschliche Gestalt besitzen, reichen noch weit in die Marchen¬ 
dichtung der Kulturvolker. Dagegen ist die zweite Form, bei der 
irgendeine Marchenfigur in Erzahlungen von iibereinstimmendem 
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Inhalt bald Tier, bald Mensch und gelegentlich wohl auch ein 
bloD mit einem Tiernamen genannter Mensch ist, durchaus, wie es 
scheint, jener primitiven Stufe der Kultur eigen, auf der ja auch in 
der bildenden Kunst Mensch und Tier noch vollig gleichwertig 
nebeneinanderstehen oder dem Tiere sogar hohere Eigenschaften 
zugeschrieben werden. Besonders bei den Indianerstammen Nord- 
amerikas hat sich so, zusammenhangend mit den fest eingewurzel- 
ten Erscheinungen des »Totemismus«, des Kultus tierischer Ahnen 
und Schutzgeister, auch eine Menge von Marchen erhalten, denen 
dieser alteste mythologische Charakter geblieben ist. Es sind teils 
kosmogonische Marchen, in denen Tiere, namentlich Vogel, als 
Trager der groOen Naturerscheinungen auftreten; teils sind es 
Stammesmarchen, Erzahlungen, die liber den ersten Ursprung und 
die tierischen Vorfahren des Stammes berichten. Vielleicht haben 
wir in diesen kosmogonischen und genealogischen Fabelmarchen 
Reste der altesten und ursprlinglichsten Fabeldichtung vor uns. 
Aber freilich sind diese Reste verkiimmert, und ihr einstiger Gehalt 
scheint vielfach durch spiitere Fabelmotive getriibt zu sein. Dahin 
gehort beispielsweise eine von Boas erziihlte nordwestamerikanische 
Fabel. »Die Tiere beschlieOen, eine neue Sonne zu machen, weil 
die seitherige zu heiD geworden sei und die ganze Erde verbrannt 
habe. Nun versuchen es alle Vogel, zum Himmel emporzusteigen, 
aber es gelingt ihnen nicht, ausgenommen einem, dem Coyoten: 
sobald der aber am Himmel steht und alles sieht, was auf der 
Erde vorgeht, beginnt er so unleidlich zu schwatzen und zu er- 
zahlen, daO die Tiere beschlieOen, ihn wieder abzusetzen und 
einen Klettervogel mit roten Fliigeln zur Sonne zu wahlen.« Ofifen- 
bar liegt dieser Erzahlung ein naturmythologisches Motiv zugrunde, 
das ganz in die Reihe der Pfeil- und ahnlicher Sonnenmythen 
gehort, nur daO statt des Menschen der Vogel der Held ier Er¬ 
zahlung ist. Aber die Absetzung des Coyoten wegen seiner Schwatz- 
haftigkeit verrat sich als eine Zutat, die bereits einer spateren 
Richtung der Fabeldichtung angehort. Ebenso sind die in die 
Form von Tierfabeln gekleideten Stammesmythen sichtlich nicht 
frei von solchen Umwandlungen, die sich hier namentlich darin 
verraten, daO die Marchenhelden zwar nach Tieren genannt, im 
iibrigen aber ganz als Menschen behandelt sind, so daO sie nicht 
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einmal die auOere Gestalt der Tiere bewahren, eine Umwandlung, 
die sich leicht unter dem Einflub des Bedeutungswandels vollziehen 
konnte, den mit der sozialen Organisation der Stamme die Totem- 
namen selbst erfuhren 1 ). 

VVenn so die naturmythologischen und genealogischen Elemente 
hochstens noch wie halb verschollene Erinnerungen in der Fabel an- 
klingen, so hangt das zunachst wohl mit dem allmahlichen Zuriick- 
treten der mythologischen Tiervorstellungen iiberhaupt zusammen. 
Entscheidend greift aber hier jedenfalls noch die weitere Tatsache 
ein, daft in den Eigenschaften und in dem Charakter der Tiere 
psychologische Bedingungen liegen, die neue, eigenartige Motive, 
die dem sonstigen Marchen urspriinglich fremd waren, in die Tier- 
fabel einftihrten. Da diese Bedingungen ebenfalls von sehr urspriing- 
licher Natur sind und mit jenen Momenten, denen das Tier seine 
bevorzugte Stellung in der altesten Mythologie und Kunst verdankt, 
eng zusammenhangen, so diirfen wir wohl annehmen, daft auch 
diese Fabelmotive oder wenigstens die nachstliegenden unter ihnen, 
aus denen sich dann die andern durch einen den Erscheinungen 
immanenten Motivwandel entwickelten, sehr fruhe schon entstanden 
sind. Wirkten diese psychischen Antriebe wahrscheinlich verdran- 
gend auf die einstigen naturmythologischen Ausgangspunkte der 
Tierfabel, so verliehen sie dieser nun andere, positive Eigen¬ 
schaften, durch die sie alsbald in einen gewissen Gegensatz zum 
ursprtinglichen Marchen trat. Indcm die auffallenden physischen 
Unterschiede der Tiere, dann aber auch die ihrer Lebensgewohn- 
heiten und ihrer Charaktere die Aufmerksamkeit fesselten, regten 
solche Unterschiede in besonderem Mabe zu einer Art von freilich 
primitivem, aber doch relativ verstandigem Nachdenken an, das 
der Tierfabel von dem Augenblick an, wo wir sie in ihren end- 
gultigen Formen auftreten sehen, gegentiber dem Marchen den 
Charakter der Niichternhcit gibt. Damit zusammcnhangend gestaltet 
sich dann auch durchweg die Komposition der Fabel wesentlich 
einfacher. Von den unendlichen Variationen und Verkniipfungen 
verschiedener Stoffe, die uns im Marchen begegnen, ist in ihr wenig 


x ) Boas, a. a. O. Bd. 23, S. 536 ff. Toteinistische Stammesmarchen ebenda 
S. 550 ff. 
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zu sptiren. Je mehr sie einen fest bestimmten, einheitlichen Zweck 
verfolgt, um so mehr schlieDt dies ja von selbst ein Abschweifen 
auf heterogene Motive aus. So gevvinnt aus diesen psychologischen 
Bedingungen heraus die Tierfabel die zunachst widerspruchsvoll 
erscheinende Eigenschaft, daD das ganz nach Menschenart han- 
delnde Tier an sich der gewohnlichen Phantastik des Marchens ent- 
spricht, daD aber auf dieser Grundlage eine einfache, durchaus 
nicht phantastische, sondern verstandesmaBige Form der Erzahlung 
entstehen kann. Je reiner sich die Tierfabel in dieser Richtung ent- 
wickelt, um so mehr streift sie daher namentlich auch den Zauber- 
spuk des Marchens von sich ab. Nachdem sie einmal die Tiere 
handelnd und redend eingefiihrt hat, laDt sie diese durchaus im 
Geiste verniinftig iiberlegender Menschen und im wesentlichen ohne 
die Hilfe von Wunder und Zauber handeln. So begreift es sich, 
daD die Tierfabel allem Anscheine nach die alteste einheitlich in 
sich abgeschlossene und durch einen klar bestimmten Zweck zu- 
sammengehaltene Dichtgattung ist. Es erklart sich daraus aber 
wohl auch die andere Tatsache, daD sie noch weit mehr als das 
Marchen groDe Landerstrecken durchwandert, und daD sie bei die¬ 
sen Wanderungen verhaltnismaDig viel mehr ihren urspriinglichen 
Inhalt bewahrt, so daD wir heute noch in den Tierfabeln der Hotten- 
totten und anderer afrikanischer Stamme zum Teil bis ins kleinste 
dieselben Stoffe wiederfinden, die uns in der asopischen Fabel 
der Griechen, in den indischen Fabelerzahlungen und dann in 
dem Tierepos des Reineke Fuchs begegnen. Mit jenem stabileren 
Charakter der Fabelstoffe, der ihre groDe Verbreitung begiinstigt, 
hangt endlich noch das weitere Merkmal zusammen, daD die Fabel 
viel weniger als irgendeine andere Form der Dichtung, vor allem 
viel weniger als das ihr nachstverwandte Marchen, den Charakter 
einer Gemeinschaftsdichtung besitzt. In der Tat ist sie nicht nur 
kurz und einfach genug, um leicht von einem einzelnen erfunden 
zu sein; sondern sie triigt auch in der Regel allzu konkrete Ziige 
an sich, als daD man eine mehrfache, in genau der gleichen 
Weise sich wiederholende Entstehung ftir moglich halten konnte. 
Das schlieDt natiirlich nicht aus, daD diese Dichtungsart urspriing- 
lich ebenfalls auf eine Gemeinschaftsdichtung zuriickgeht. In der 
Tat ist ja diese offenbar in jenen friihen Mischformen zwischen 




Erzahlende Dichtung. 


347 


Marchen und Fabel und in jenen kosmologischen und genealogi- 
schen Fabelmarchen gegeben, wie wir sie noch heute zum Teil in 
der erzahlenden Dichtung primitiver Volker antreffen 1 ). 

Darum wiirde es nun auch verfehlt sein, wenn man die Griechen 
deshalb, weil die verbreitetsten und zugkraftigsten Fabelstoffe grie- 
chischen Ursprungs zu sein scheinen, fiir die Erfinder der Tierfabel 
iiberhaupt ansehen wollte. Das sind sie jedenfalls ebensowenig, wie 
Indien die alleinige Heimat des Marchens ist. Ja nicht einmal bei 
jener reifen Form der Tierfabel, die als ein einheitlich in sich ab- 
geschlossenes und auf einen bestimmten Zweck gerichtetes Kunst- 
werk sicher auf einzelne Erfinder zurlickweist, laOt sich eine solche 
Annahme durchfiihren. Vielmehr begegnen uns allerorten schon 
bei den Naturvolkern einfache Fabeln dieser Art, die haufig ein 
durchaus lokales und nationales Kolorit besitzen, und fiir die eine 
Ubertragung von den Kulturgebieten der alten Welt her anzu- 
nehmen ganz unwahrscheinlich sein wiirde. Ein individuelles Ge- 
prage tragen freilich auch diese SchoDlinge einer wilden Fabel- 
dichtung. Aber warum sollte nicht, ahnlich wie bei so manchem 
Lied, irgendein Sohn der Wildnis eine solche Dichtung frei erfunden 
und weiter gegeben haben? Allerdings sind die lokal beschrank- 
ten Fabeln primitiver Volker zugleich durchweg von einfacher Art. 
Es fehlen ihnen meist die scherzhaften Motive, die uns in Reineke 
Fuchs und seinen Verwandten ergotzen, und es fehlt ihnen noch 
mehr die moralische Wendung, die der asopischen Fabel eigen 
ist, und die diese zur altesten Form des Lehrgedichts stempelt. 
Anderseits laflt sich aber nicht verkennen, daO schon in jenen 
allerwarts bei primitiven Volkern vorkommenden Fabelmotiven die 


J ) Vielleicht darf man die ungeheure Verbreitungsfahigkeit der Tierfabel sogar 
als ein relatives Unterscheidungsmerkmal derselben gegeniiber dem eigentlichen 
Marchen ansehen, da das letztere immerhin sehr viel wandelbarer und ungleich 
mehr von nationalen mythologischen Vorbedingungen abhiingig ist, daher auch meist 
die Identifizierung der ubereinstimmenden Marchenstoffe verschiedener Regioncn viel 
zweifelhafter bleibt. In dieser Beziehung ist es fiir die Benfeysche Hypothese des 
indischen Ursprungs besonders verhangnisvoll, dab in dem Pantschatantra die Erziih- 
lungen, bei denen die Ubereinstimmung mit anderwarts uberlieferten Stoffen am 
unverkennbarsten ist, durchaus dem Gebiet der asopischen Fabel angehoren, fiir 
das Benfey selbst den griechischen Ursprung im allgemeinen als wahrscheinlich zu- 
gegeben hat (Benfey, Pantschatantra, I, S. 329). 
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Anlagen zu den spateren Formen verborgen sind. Was sie mit 
diesen gemein haben, das ist vor allem der einheitliche, verstandes- 
mafiige Zweck, der zunachst noch ein sehr auBerlicher bleibt, der 
jedoch offenbar in dem MaBe bereit ist, hoheren Motiven Platz zu 
machen, als diese durch den Fortschritt der Sitte und der geistigen 
Bildung nahegelegt werden. 


f. Entwick 1 ungsformen der Marchen- und Fabe 1 dichtung. 

So sehr nun aber Marchen und Fabel in ihren letzten Ver- 
zweigungen auseinandergehen, indem die Tierfabel zu einer bloB 
in der Tierwelt spielenden, iibrigens niichtern-verstandigen Dichtung 
wird, das Marchen dagegcn sein phantastisches Gewand beibehalt, 
jedoch mehr und mehr sich auf den Menschen als den Trager 
der Handlung zuriickzieht, so laufen dennoch diese beiden Ver- 
zvveigungen friihester Erzahlung auch in ihrer spateren Entwicklung 
einander parallel. Das spricht sich vor allem darin aus, daB jede 
dieser Gattungen im wesentlichen die namlichen Entwicklungsformen 
unterscheiden laBt. Nur treten diese bei der Tierfabel, nachdem 
die Trennung einmal eingetreten, im ganzen scharfer und bestimm- 
ter hervor, so daB moglicherweise sogar die analoge Fortbildung 
des Marchens nicht ganz ohne den EinfluB der Fabel erfolgt 
ist. Die erste dieser Formen, diejenige, auf der beide noch eins 
miteinander sind, konnen wir die des mythologischen Fabel- 
marchens nennen. Tier und Mensch vereinigen sich in ihm mit 
Sonne und Mond, Wind und Wolke und mit andern Naturerschei- 
nungen, die seimtlich als lebende, tier- oder menschenahnliche Wesen 
gedacht werden. Der Inhalt der Erzahlung ist dabei bald ein natur- 
mythologischer, bald sind es Schicksale von Menschen oder Damo- 
nen, die in ihr die Hauptrolle spielen. Immer aber herrscht der 
phantastische Charakter des Marchens vor. Beispiele solcher primi- 
tiver Fabelmarchen sind schon oben erwalint worden. Es mogen 
sich hier noch zwei andere anreihen, die als typisch fur die natur- 
mythologische Gattung dienen konnen. Das erste ist einem Indianer- 
stamm in der Nahe des oberen Sees nacherzahlt: »Von drei Briidern 
gingen die beiden altesten zur Jagd, den jiingsten nahmen sie 
nicht mit. Der war darum betriibt. Er nahm sich ein Biberfell 
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uni, legte sich damit in die Sonne und weinte. Da verlachte ihn 
die Sonne, sandte einen Strahl auf ihn herab und verbrannte sein 
Biberfell. Hieriiber war der Knabe sehr erztirnt und beschloft, 
sich zu rachen. Er ging nach Hause und holte sich einen Strick. 
Den legte er da, wo die Sonne die Erde beriihren muftte, in eine 
Schlinge. Diese zog er dann der Sonne um den Hals in dem Augen- 
blick, wo sie zur Erde herabkam. Da ging der Sonne der Atem 
aus; es wurde dunkel, und sie fiirchtete, ganz zu sterben. Sie rief 
daher in ihrer Not ein Mauslein herbei und bat es, den Strick 
durchzunagen. Die Maus gehorchte, brauchte aber sehr lange Zeit. 
Als es ihr endlich gelang, die Schlinge zu losen, wurde es wieder 
hell, und der Knabe sagte zur Sonne: jetzt magst du gehen, denn 
ich bin geracht. Aber ware die Maus nicht gekommen, so wurde 
die Sonne gestorben sein* J ). Das ist ein mythologisches Fabel- 
marchen reinster Art: ein Sonnenuntergangsmythus in Marchenform, 
in dem Mensch und Tier gleichzeitig als handelnde Personen auf- 
treten. Der um den Hals der Sonne gelegte Strick klingt zugleich 
an die weitverbreiteten Pfeil- und Strickmythen, und die Vorstellung, 
daft der Sonne der Hals abgeschniirt wird, klingt an ozeanische 
Marchen an, in denen die Sonne als ein Kind vorkommt, das nur 
einen Kopf, aber keinen Leib und keine Glieder hat. Das zweite 
Beispiel ist ein melanesischer sogenannter »Schopfungsmythus«. Er 
lautet in etwas verkiirzter Form folgendermaften: »Es war einmal 
ein Stein, der an der Landstrafte lag. Dieser Stein war die Mutter 
Qatls, des Weltschopfers. Als der Stein barst, wurde Oatl geboren, 
und nach ihm kamen noch elf Briider. Als sie alle geboren waren, 
begann Oatl das Werk der Schopfung: er schuf Menschen, Schweine, 
Baume und alles mogliche andere. Als er aber fertig war, sagten 
zu ihm seine Briider: ‘laft doch nicht immer Tag sein, das ist un- 
bequem’. Da horte Oatl, daft auf einer benachbarten Insel Nacht 
sei. Er segelte daher dorthin, kaufte sie sich und kehrte mit ihr 
zuriick, brachte auch ein Huhn und andere Vogel mit, die den 
Wechsel von Tag und Nacht angeben sollten. Als er so wieder- 
gekehrt war, begann nun die Sonne sich zu bewegen und im Westen 
unterzusinken. Den Briidern aber sanken die Augen, so daft sie zu 


x ) \V. J. Hoffmann, The Menomini Indians, Ethnol. Rep. XIV, p. i Si f. 
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sterben fiirchteten. Da belehrte sie Qatl, dab das der Schlaf sei«'). 
Mit der Frage, imvieweit solche Erzahlungen wirkliche mythologische 
Vorstellungen enthalten, werden wir uns spater zu beschaftigen 
haben. Wie es sich aber auch damit verhalten moge, unzweifel- 
haft tragen sie alle Merkmale der Marchendichtung an sich, und 
nichts spricht dafiir, daD sie sich etwa aus irgendeiner hoheren 
Form des Mythus oder mythischer Kosmogonie entwickelt hatten. 
Vielmehr besitzt eben hier offenbar die Mythenerzahlung, wie alles. 
was man etwa mythische Theogonien und Kosmogonien der Natur- 
volker nennen konnte, durchaus die Form der phantastischen 
Marchendichtung. 

Nachdem nun aber jenes ursprungliche mythologische Fabel- 
marchen mit seinen stark hervortretenden naturmythologischen Be- 
standteilen, wie wir es zum Teil heute noch in der Marchenwelt 
der primitiven Volker kennen lernen, sich ausgelebt hat, ist damit 
die mythologische Marchenform selber noch nicht verschwunden. 
Vielmehr lebt gerade sie in den fruchtbarsten Stofifen des Volks- 
marchens der Kulturvolker weiter, in jenen, die noch heute mehr 
als alle andern, mehr vor allem als die moralisierende Fabel, aber 
auch mehr als das Scherzmarchen, das Entzucken unserer Kinder 
sind. Wie jedoch Sonne und Mond, Wolken und Sterne im heutigen 
Volksglauben nicht mehr gottliche oder damonische Wesen bedeu- 
ten, wahrend die alten in Busch und Feld ihr Wesen treibenden Da- 
monen und Geister und mit ihnen Wunder und Zauber immei noch 
fortleben, so ist jetzt auch das mythologische Marchen zum reinen 
Zaubermarchen geworden. Die Hauptmotive, die diese Marchen¬ 
dichtung der Kulturvdlker bewegen, sind aber die wechselnden 
Schicksale des Menschen. Das Zaubermarchen gewinnt so, 
gegeniiber seinen urspriinglicheren mythologischen Formen, eine 
weitere Perspektive. In diesem Sinne erniedrigt es nicht dereinst 
erhabenere Vorstellungen, wie man oft gemeint hat, sondern das 
innerhalb des Gesichtskreises des Naturmenschen unendlich ein- 
formiger sich bewegende menschliche Leben gewinnt in ihm einen 
groOeren Spielraum, und es setzt sich holiere Ziele. Nun erst ent- 
steht der eigentliche Marchenheld, der Vorlaufer des epischen 


x ) Codrington, The Melanesians, 1S91, p. 156 ff. 
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Helden, der durcli eigene Kraft Wundertaten verrichtet, unerhorte 
Schwierigkeiten iiberwindet, um sich schlieBlich das Gliick zu er- 
ringen. Jetzt erst bilden sich deutlich jene iiber die Marchenliteratur 
aller Kulturvolker verbreiteten Typen der Marchenerzahlung aus, 
von denen in den naturmythologischen Fabelmarchen des Natur- 
menschen kaum diirftige Spuren zu finden sind. Sie scheiden sich 
nach den beiden in den mannigfaltigsten Gestaltungen wiederkehren- 
den Charakteren der Marchenhelden. Der eine dieser Helden ist der 
naive, unschuldig und einsam, unbewuBt seiner eigenen Kraft und 
nicht selten verstoBen und verachtet aufwachsende Held, der sich 
dann als ein Riese an Kraft bewahrt, Ungeheuer bezwingt, Zauber- 
dinge vollfiihrt und schlieBlich eine schone, im verzauberten SchloB 
verborgene Prinzessin und mit ihr die hochsten Giiter der Welt 
gewinnt. Der andere ist der kluge, aber zumeist ebenfalls unschein- 
bare und verachtete Held, der nicht durcli seiner Arme Kraft, 
sondern durch seinen Witz das Gliick erringt, indem er Riitsel lost, 
die sonst niemand zu deuten vermag, oder durch seine Klugheit 
Schwierigkeiten begegnet, denen kein anderer gewachsen ist. In 
der Regel steht hier dem Helden zugleich ein Gegenspieler gegen- 
iiber, oder er ringt mit mehreren von ihnen um den Gewinn. 
Er iiberwindet die hoffartige Prinzessin, indem er ihre Ratsel lost, 
oder er iiberlistet die machtigeren Mitbewerber um ihre Gunst. 
Gliick die Fiille, das ist so der durchaus nicht immer moralische, 
aber stets erfreuende Ausgang des phantastischen Zaubermarchens, 
dieser letzten und bleibendsten Entwicklungsform des einstisren 
mythologischen Fabelmarchens. Seinen wichtigen EinfluB auf die 
epische Literatur der Kulturvolker werden wir spater kennen lernen. 
Seine psychologischen Motive aber liegen klar vor Augen. Sie 
brauchen durchaus nicht in den Hohen einer verschollenen Himmels- 
mythologie gesucht zu werden, sondern sie bestehen einerseits in 
dem nie ganz iiberwundenen Zauberglauben, der, wenn er auch 
seine Sicherheit einbiiBt, mindestens in den Hoffnungen und Wiin- 
schen des Menschen fortlebt; und sie bestehen anderseits in den 
Idealen einer naiven Phantasie. Der Starke, der durch seine phy- 
sische Kraft alles niederwirft, was sich ihm in den Weg stellt, 
und der Kluge, der durch seine Schlauheit seine Gegner iiberlistet, 
— das sind allezeit die beiden Idealmenschen der Volksphantasie. 
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Je nach nationaler Eigenart mag bald mehr das eine, bald mehr 
das andere dieser Ideale den Vorzug erhalten. Vorhanden sind sie 
stets beide, und einen dieser Heldentypen kann sich jederzumVor- 
bild nehmen, der eine den Starken, der andere den Klugen. 

Noch ehe sich diese letzten Formen des reinen Helden- und 
Zaubermarchens, fiir dessen beide Typen jede Marchensammlung 
die Beispiele bietet, aus der mythologischen Urform entwickelt 
haben, ist nun aber friihe schon eine andere Grundform der 
Marchen- und Fabeldichtung hervorgetreten, die zugleich die erste 
deutliche Scheidung von Marchen und Fabel mit sich fiihrt. Wir 
wollen diese Form die der biologischen Marchen- und Fabel¬ 
dichtung nennen. Von ihren beiden Unterformen ist die der 
Fabel die altere; unverkennbar ist diese zugleich die alteste und 
urspriinglich verbreitetste Art reiner Tierfabeln. Sie ist sicht- 
lich an den verschiedensten Orten ganz unabhangig entstanden. 
Doch, wie dies das Schicksal solcher Urformen zu sein pflegt, inner- 
halb der Kulturgebiete, in denen die weiteren Stufen zur Entwick- 
lung gelangt sind, ist sie bis auf geringe Spuren untergegangen. 
Ihr Wesen besteht darin, daft sie sich als die frei erfundene Ent- 
stehungsgeschichte der Eigenschaften eines Tieres darstellt. Sie 
nimmt iibrigens bei den verschiedenen primitiven Volkern etwas 
wechselnde Formen an. Einige Beispiele mogen als Belege dienen. 
»Die Lumme (ein Schwimmvogel der nordischen Meere) war«, 
so erzahlten die Indianer Britisch-Columbiens, :>einst ein grofier 
Spieler, der alles und zuletzt sogar eine Halsschnur aus Zahnen jan 
den Kranich verlor: die wollte aber die Lumme nicht hergeben, 
und sie sprang daher ins Wasser. Seitdem hat sie einen weiflen 
Ring um den Hals« x ). »Ein Panzerfisch (Ostracion) und eine Scholle 
(Pleuronectes)«, so lautet eine Fabel der Eingeborenen von Bligh- 
Island im indischen Ozean, »kratzten sich wechselseitig; aber die 
Scholle kratzte den Panzerfisch sehr kraftig, dieser jene nur ganz 
schwach, dann spielten sie Versteckens: der Panzerfisch verbarg 
sich unter einem Stein, wo ihn die Scholle leicht fand, die Scholle 
bohrte sich in den Sand, wo sie der Panzerfisch vergebens suchte. 
Das sail der Song (ein Fisch mit sichtbaren Zahnen), der dariiber 


x ) Boas, Zeitschr. fiir Ethnol. Bd. 23, Verh. S. 546. 
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lachte, dafi seitdem seine Ziihne sichtbar geblieben sind* x ). Diese 
melanesische Erzahiung ist, wie man siehtj schon eine verwickeltere, 
vielleicht aus mehreren urspriinglich gesonderten Fabeln zusammen- 
geflossene Komposition, die neben der Schuppenbildung der Haut 
die Lebensweise der beiden miteinanander wettenden Fische und 
schliefllich auch noch die sichtbaren Ziihne des »tertius gaudens« 
erklart. In diesem letzteren Zug ist ubrigens schon eine leise 
Wendung zur Scherzfabel erkennbar. Reich an solchen biologischen 
Fabeln sind endlich die afrikanischen Stiimme. So gehort hierher 
die hottentottische Fabel von der Sonne und dem Schakal: »Die 
Sonne befand sich einst auf der Erde und safl hilflos am Wege, 
die Menschen beachteten sie nicht. Da ging der Schakal vorbei 
und nahm sie auf den Riicken, urn sie weiter zu tragen. Die Sonne 
aber verbrannte ihm das Fell. Seitdem hat der Schakal einen 
schwarzen Riicken< *). Auch Rudimente urspriinglich mythologischer 
Fabeln, auf die schon die Rolle der Sonne in der letzten Erzahiung 
hinweist, kommen hier vor. So in der folgenden hottentottischen 
Variante eines in Siidafrika weitverbreiteten Fabelmotivs: >Der 
Mond sprach zum Hasen: gehe zu den Menschen und sage ihnen, 
wie ich sterbe und wieder lebendig werde, so sollt auch ihr sterben 
und wieder lebendig werden. Der Hase richtete aber die Botschaft 
verkehrt aus, indem er sagte: wie ich sterbe und nicht wieder 
lebendig werde, so soil es auch euch ergehen. Als der Mond das 
eifuhr, schlug er den Hasen auf den Mund, und seitdem hat der 
Hase einen gespaltenen Mund.« Da dieselbe Fabel in noch andern 
Variationen vorkommt, in denen der letztere Zug fehlt, so haben 
wir es hier offenbar mit einer Ivombination des biologischen Motivs 
der Hasenscharte mit einem wahrscheinlich iilteren mythologischen 
Motiv zu tun, das ausschliefllich den Ursprung des Todes zum 
Gegenstande hat * * 3 ). 

Den Ubergang von dieser Form der Fabel zum biologischen 
Marchen bilden gewisse, bei den farbigen Menschenrassen nicht 


J ) Codrington, The Melanesians, p. 360. 

~) W. J. H. Blcek, Reineke Fuchs in Afrika, 1870, S. 52. Ferner gehoren ver- 
schiedene Bantu- und Haulkfabeln dieser Sammlung hierher, z. B. S. 80, 83. 

3 ) Bleek, a. a. O. S. 54 ff. Weitere Varianten der gleichen Fabel sind von 
B. J. Haarhoff gesammelt, Die Bantustamme Sudafrikas, 1890, S. 44 ff. 

Wundt, Volkerpsychologie II, 1. 
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seltene Erzahlungen von dem Ursprung der hell- und der dunkel- 
farbigen Menschen, Stoffe, die nach ihrer allgemeinen Tendenz 
durchaus noch in das Gebiet der biologischen Fabel reichen, gleich- 
zeitig aber, da sie sich mit den Schopfungsmythen beriihren, in 
das mythologische Fabelmarchen hiniiberspielen. Sie sind iibrigens 
allem Anscheine nach ziemlich neuen Ursprungs und beweisen also 
neben manchen andern ahnlichen Erscheinungen, dafl diese Art der 
Fabeldichtung unter den Naturvolkern inirner noch fortlebt und 
nach Bediirfnis auch neue Stoffe hervorbringen kann. Als Bei- 
spiel sei eine Erzahlung von der LoangokUste angefiihrt: »Zambi, 
der Schopfer, rief zuerst zwei Paare von Menschen ins Leben und 
gab ihnen zum Haustier einen Hahn. Als dieser krahte, erwachte 
zuerst der jtingere Bruder und wusch sich im Brunnen, so daO er 
ganz weift wurde. Der altere aber war faul und stand erst spMter 
auf. Er fand daher nur noch schmutziges Wasser im Brunnen vor 
und blieb schwarz«*). Auch hier bemerkt man schon den Uber- 
gang zur Scherzfabel. Der Weifie als der spater Erschienene ist 
der jtingere Bruder, gegenuber dem sich der Neger in gerechter 
Selbstironie als den Fauleren verspottet, der darum iiberall zu 
kurz komme. Eine weitere Gruppe dieser halb in das mytholo¬ 
gische Gebiet, halb in das der Tierfabel reichenden biologischen 
Stoffe, die den Menschen zum Gegenstand haben, bilden die 
Abstammungsmarchen. Die Beruhrung mit Tierfabel und mytho- 
logischem Fabelmarchen ist hier eine uYnnittelbare Folge der weit- 
verbreiteten totemistischen Vorstellungen. Bei den nordamerikani- 
schen Indianerstammen, bei denen sich solche Vorstellungen am 
dauerndsten erhalten haben, sind daher auch diese biologisch- 
mythologischen Fabelmarchen am weitesten verbreitet * 2 ). Den spe- 
zifisch menschlichen Charakter gewinnt jedoch die biologische Er¬ 
zahlung im allgemeinen erst da, wo sie nicht nur den Fabel-, sondern 
zuletzt sogar den Marchencharakter einbiiOt und durch die Verbin- 
dung, in die sie mit bestimmten Orten und Volkerschaften tritt, 
unter gleichzeitiger Abstreifung der allzu phantastischen Elemente 


ij Bastian, Die deutsche Expedition an der Loangokiiste, Bd. 2, 18 
Mehrere andere afrikanische Fabeln dieser Gattung stellt L. Frobenius 
Weltanschauung der Naturvolker, S. 279 f. 

2) Vgl. z. B. Boas, a. a. O. Bd. 23, S. 550 ff., Bd. 24, S. 399 ff- 


75, S. 218. 
zusaranien. 
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der Marchendichtung ein organischer Bestandteil der Sage und epi- 
schen Erzahlung geworden ist. In solchen Fallen kann sich dann 
zuweilen nur noch an dem biologischen oder genealogischen Motiv, 
das erhalten geblieben ist, der urspriingliche Marchencharakter ver- 
raten. In der Tat sind die Stammessagen aller Kulturvolker erfiillt 
von solchen Marchenmotiven, und nicht selten fehlen dabei auch, 
wie in der griechischen, romischen und germanischen Stammes- 
geschichte, die phantastisch marchenhaften Ziige nicht. Wie leicht 
sich aber alle diese sonst das Marchen kennzeichnenden Merkmale 
verwischen konnen, wahrend doch das ausgesprochene biologische 
Marchenmotiv in der Gegenuberstellung der Eigenschaften ver- 
schiedener Berufe, Kulturen oder Volksstamme in ihrer Verkniip- 
fung mit irgendeiner Ursprungslegende nachwirkt, dafiir bildet die 
israelitische Stammesgeschichte einen sprechenden Beleg. Sie ist 
offenbar reich an biologischen Motiven. Doch die marchenhafte 
Ausschmiickung schwindet urn so mehr, je weiter sich die Er¬ 
zahlung von der Region des ersten Schopfungsmythus entfernt. 
So sind die Geschichten von Kain und Abel, von Abraham und 
Lot, von Esau und Jakob offenbar biologische Sagen. Teils 
sind es die Gegensatze des Ackerbauers und des Hirten, wie in 
Kain und Abel, teils die der roheren und der iiberlegenen Kultur, 
wie in Esau und Jakob, teils sind es die geographischen Trennungen 
verwandter Stamme, wie in Abraham und Lot, die als Uberreste 
biologischer Marchen hier anklingen. In ihrer abstraktesten Form 
begegnen uns diese schliefllich in der Volkertafel der Genesis, in der 
als letzter Rest biologischer Deutung die Zuriickfiihrung der dem 
Erzahler bekannten Volker auf den Stammbaum der Noachiden 
mittels der Umwandlung der Volkernamen in Personennamen iibrig- 
geblieben ist. 

Uber der biologischen Fabel und dem biologischen Marchen er- 
hebt sich sodann als eine dritte weitverbreitete und zum Teil 
ebenfalls schon auf primitive Stufen der Kultur zurtickreichende Form 
die Scherzfabel und das Scherzmarchen. Wahrscheinlich ist 
unter ihnen die Fabel die altere. Wird das Tier dem Menschen 
vertrauter, und beginnen die totemistischen Vorstellungen ihre Macht 
einzubiiOen, so liegt es ja nahe, daft nun zu einer Zeit, wo sich 
auch im Lied die Lust an Scherz und Spott zu regen beg*innt, 
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das mythologische Fabelmarchen da und dort zur scherzhaften 
Fabel wird. So vollzieht sich anscheinend ein stetiger Ubergang von 
dem mythologischen Marchen zur biologischen und von dieser zur 
Scherzfabel. Besonders die Herleitung der Eigenschaften der Tiere 
aus erdichteten Erlebnissen derselben, durch die sich zuerst die 
biologische Fabel zur reinen Tierfabel entwickelt, fordert von 
selbst zur witzigen Vergleichung heraus, bei der das Tier seine 
einstige mythologische Bedeutung mehr und mehr einbiibt, wenn 
sie ihm nicht vorher schon abhanden gekommen ist. Das un- 
heimliche Grauen, das dereinst viele Tiere einfloOten, hat nun der 
Verspottung Platz gemacht, zu der den Naturmenschen das Un- 
gewohnte iiberall da reizt, wo er es nicht mehr fiirchtet. So- 
bald vollends diese scherzhafte Betrachtung von den auOeren 
korperlichen Eigenschaften, die die Motive der biologischen Fabel 
bilden, auf die inneren iibergeht, die man den Tieren aus irgenjd- 
welchen, manchmal hochst zufalligen Griinden zuschreiben mag, so 
ist damit auch der Ubergang zur Scherzfabel gegeben. In ihr hat 
der Sinn fiir das Komische und ein anfanglich allerdings noch etwas 
auberlich bleibender Humor, der bis dahin wohl nur in einigen Ab- 
arten des Tanzes, namentlich des mimischen Tanzes zur AuDerung 
gelangt war, zuerst Eingang in die Dichtung gefunden. Hatten spe- 
zifisch tierische Merkmale das Thema der biologischen Fabel gebildet, 
so sind es nun mehr und mehr solche Eigenschaften, in denen sich 
menschliche Vorzuge oder Gebrechen in gesteigertem Grade zu wie- 
derholen scheinen, durch die die Tiere zu typischen Reprasentanten 
menschlicher Charaktere werden. Wenn uns heute die Vorstellungen 
des stolzen Lowen, des tolpelhaften Baren, des schlauen Fuchses, 
des furchtsamen Hasen, der geschwatzigen Elster und andere allge- 
mein gelaufig sind, so mag es freilich sein, dab darin althergebrachte 
Gestalten der Tierfabel nachwirken. Immerhin wird man annehmen 
durfen, dab die gleichen Motive, die uns diese Tiercharakteristik so 
fest eingepragt haben, auch bei der Entstehung der Fabel nicht 
gefehlt haben, wenngleich dabei zum Teil die Lebensverhaltnisse des 
Menschen und die Verbreitung der Tiere den Ausschlag gaben. So 
kann man es wohl verstehen, wenn der Lowe, der dem afrikanischen 
Neger ein gewohnter Anblick ist, bei ihm in den Tierfabeln, in 
denen die Motive unseres Reineke Fuchs wiederkehren, vom Konig 
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der Tiere zur Rolle des Gefoppten und Gepreliten herabgesunken, 
und daft hier wie in Indien als der schlaue Betriiger an die Stelle 
des Fuchses der in Europa unbekannte Schakal getreten ist, dem 
Iibrigens, so gut wie dem Fuchs, wohl erst die Fabel diesen Cha- 
rakter angedichtet hat Um so bezeichnender ist bei diesem Poly- 
morphismus der Tiere die Ubereinstimmung der allgemeinen Motive 
und nicht selten auch der einzelnen Ziige. Das allgemeine Motiv 
der Scherzfabel bleibt namlich iiberall die Uberlistung des Dummen 
und Ungeschickten, aber Ehrlichen durch den Schlauen und Heuch- 
lerischen, der jedoch durch seinen nie versagenden Erfindungsgeist 
die Lacher auf seiner Seite hat. Das ist das bekannte Motiv des 
Reineke Fuchs, das in alien diesen Fabeln wiederkehrt. Aber auch 
die einzelnen Stiicke, aus denen sich unser klassisches Tierepos zu- 
sammensetzt, begegnen uns in einer Anzahl von Fabeln, die liber 
die ganze Kulturwelt zerstreut sind und liber diese hinaus in zahl- 
reichen Fabelmotiven, besonders der verschiedenen afrikanischen 
Stamme des Nordens wie Siidens, vorkommen 1 ). Die Frage nach 


x ) Bleek, Reineke Fuchs in Afrika. Die augenfalligsten Ubereinstimmungen 
mit dem Reinekekreis finden sich in der Fabel der Hottentotten, die diese Stoffe 
moglicherweise auf ihrer friihen Wanderung von Norden nach Siiden mitgebracht 
haben, besonders in den Fabeln vora Lowen und Schakal (S. I ff.). Weit weniger 
ist fiir die nordafrikaniscken Fabeln der von Bleek gebrauchte Ausdruck >Reineke 
Fuchs in Nordafrika* zutreffend (S. Si ff.). Dab iibrigens der Fuchs in alien diesen 
auBereuropiiischen Fabelgebieten keine wesentliche Rolle spielt, ist schon oben be- 
merkt worden. Der Titel >Reineke Fuchs« ist also iiberhaupt nicht wortlich zu ver- 
stehen. Auch kehrt der Reinekecharakter sonst noch bei im ubrigen abweichendem 
Inhalt in der Tierfabel der verschiedensten Volker wieder, so daB man in dieser 
Figur, ahnlich etwa wie in dem Daumling des Marchens, einen Typus sehen darf, 
der der Scherzfabel aus allgemein menschlichen Motiven zugeflossen ist. So spielt 
z. B. in den von James Mooney gesammelten Miirchen der Tscherokesen durchweg 
das Kaninchen eine ahnliche Rolle. (J. Mooney, Myths of the Cherokee, Ethnol. 
Report. Washington, XIX, 1900, p. 266 ff.) Uberhaupt ist die da und dort in philo- 
logischen Kreisen noch immer spukende Hypothese, dab Fabel und Miirchen irgend- 
einmal an irgendeinem Punkt der Erde zu einer bestimmten Zeit erfunden worden 
seien und von da aus ihre Wanderung durch die Welt angetreten hatten, eine ebenso 
voreilige Verallgemeinerung, wie sie psychologisch unmogliche Vorstellungen iiber 
diese Art der Volksdichtung voraussetzt. Miirchen und Fabeln findet man iiberall, wo 
man sie sucht. Dab einzelne ansprechende Fabel- und Marchenstoffe zum Teil weite 
Strecken durchwandert haben, ist in Anbetracht dieser der Volksphantasie zukommen- 
den Eigenschaft des Fabulierens begreiflich genug und wird eigentlich erst durch 
sie erklarlich. 
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dem Ursprungsort dieser Wanderfabeln hat uns hier nicht zu be- 
schaftigen. DaB sie den WanderstraBen semitischer Volker gefolgt 
sind, und daB sie bei den afrikanischen Stammen einen besonders 
giinstigen Boden gefunden haben, kann aber nicht wundernehmen, 
wenn man die groBe Verbreitung des gleichen allgemeinen Motivs 
in der arabischen Marchendichtung und den Charakter ntichterner 
Verstandigkeit bedenkt, der uns iiberall in der afrikanischen Spruch- 
weisheit von den alten Agyptern und heutigen Kopten und Berbern 
im Norden bis zu den Bantuvolkern und Hottentotten im Siiden 
entgegentritt 1 ). 

Mit der Scherzfabel steht die moralische Fabel sichtlich in so 
engem genetischen Zusammenhang, daB es wohl zweckmaflig ist, 
ihre Betrachtung hier sofort anzuschlieBen, ehe wir uns den parallel 
laufenden Formen des scherzhaften und des moralischen Marchens 
zuwenden. Wie die Scherzfabel wahrscheinlich aus dem Kreise der 
primitiveren Form der biologischen Fabeln hervorging, urn dann in 
der witzigen Betrachtung des Tierlebens den Reiz zu seiner selbstan- 
digen Weiterbildung zu finden, so lassen uns auch die mannigfachen 
Zwischenstufen, die zwischen dieser und der moralischen Fabel vor- 
kommen, einen genetischen Zusammenhang beider vermuten. Ein 
unverkennbares Zwischengebiet bildet hier vor allem eine groBe Zahl 
der alten asopischen Fabelstofife, in denen manchmal die moralische 
SchluBtentenz einfach einer Scherzfabel nachtraglich angefiigt zu sein 
scheint. Wie aber auch ohne eine solche ausdriickliche Bekraftigung 
aus der einen die andere Form hervorvvachsen kann, das zeigt am 
deutlichsten der Reineke Fuchs in seiner Ausgestaltung zum Tier- 
epos, wo er zu einer humorvollen Schilderung menschlichen Lebens 
und Treibens unter tierischer Maske geworden ist. Damit wird dann 
zugleich der Schwank zur Satire, die iiberall den moralischen Zweck 
in sich tragt, wenn sie ihn auch nicht zur Schau stellt. Ob die 
asopische Fabel dies von Anfang an getan hat, ist eine wohl auf- 
zuwerfende Frage. Jedenfalls wird das in solchen Fallen nicht 
geschehen sein, wo der Stoff einer scherzhaften Fabel, wie las 

o 7 


Jj Man vergleiche die Sammlungen afrikaniscker Sprichwdrter von A. Seidel, 
Zeitschr. fiir afrikanische und ozeanische Sprachen, I, 1895, S. 132, V, 1900, S. 76. 
Dazu die Sammlung von Sprichwortern, Marchen und Fabeln in desselben Vcrf.s 
Das Geistesleben der afrikanischen Naturvolker (o. J.). 
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sicherlich vielfach der Fall war, erst spater der moralisierenden Ten- 
denz dienstbar gemacht vvurde. Anderseits ist es aber doch wahrschein- 
lich, daB, nachdem einmal die satirische und moralische Kraft der 
Tierfabel entdeckt war, nun spatere Erfindungen den iiberlieferten 
Stoff von vornherein in moralisierender Absicht erganzten und ver- 
mehrten. DaB in solchen Erfindungen die Griechen besonders 
fruchtbar gewesen sind, das zeigt die Vorliebe, mit der Dichter, 
Rhetoren und Philosophen ihre Ausspriiche an iiberlieferten oder frei 
erfundenen Fabeln und Parabeln veranschaulichten. In Indien haben 
in einer spateren Zeit in gleichem Sinne die buddhistischen Monche 
die Fabel gepflegt, und mit dem Buddhismus sind dann viele 
der alten Fabelstoffe durch die ganze ostasiatische Kulturwelt ge- 
wandert 1 ). 

Indem sich die Tierfabel zur scherzhaften und satirischen und von 
da aus zur moralischen Form entwickelte, hat sie nun aber, wie man 
vermutcn darf, zugleich wieder Riickwirkungen auf die Marchen- 
dichtung ausgeiibt. So miindet in gewissem Sinne diese Ent- 
wicklung in ihren Anfang zuriick: von der Mischung beider Formen 
war das mythologische Fabelmarchen ausgegangen, — in der humo- 
ristisch-satirischen und der moralischen Marchendichtung hat zwar 
das Marchen seinen menschlichen Inhalt bewahrt, gleichwohl hat es 
die Tendenzen teilweise in sich aufgenommen, die zuerst in der 
Tierfabel scharf ausgepragt zur Entwicklung gelangt waren. Denn 
dem Marchen an sich liegen solche Tendenzen fern. Es will zwar 
nicht bloB ergotzen und unterhalten, wie man gemeint hat, sondern 
es ist in seinen Anfangen das nattirliche Erzeugnis einer noch 
selbst in der Kausalitat des Zaubers befangenen Phantasie. Eben 
darum liegt aber dieser Zauberwelt des Marchens urspriinglich 
jede verstandesmaBige Absicht, es liegen ihr Spott und Satire so 
gut wie Belehrung fern, und eigentlich widerstreitet dem reinen 
Marchen fortan jede solche Tendenz, daher sich denn auch viele 
alten Marchenstoffe dauernd davon frei gehalten haben. Um so 
wahrscheinlicher ist es, daB hier die in friiher Zeit schon der 
dichterischen Einzelerfindung unterworfene Tierfabel einen solchen 


x ) Man vergleiche hierzu die Stiicke aus der Anthologie der asiatisclien Volks- 
literatur von A. Seidel, 1898. 




360 


Die Phantasie in der Kunst. 


Einflufi auf das spatere Marchen ausgeiibt hat, wenn dies auch selbst- 
verstandlich bei der Unsicherheit, von der die Geschichte des Marchens 
umgeben ist, historisch nicht nachgewiesen werden kann. 

Die weitere Verfolgung dieses Gegenstandes, der eine Aufgabe 
der literarhistorischen Forschung und der speziellen Volkerpsycho- 
logie ist, liegt uns hier fern. Es sei darum nur auf zwei Beispiele 
noch heute weitverbreiteter Marchen hingewiesen, von denen das 
eine den Ubergang aus der rein phantastischen Form in die des 
Schwanks, das andere den in die moralisierende Tendenz zeigt. 
Das eine ist das Marchen von »Gevatter Tod«. Wenn, was in 
diesem Falle nicht unwahrscheinlich ist, ein Kreis indischer Marchen 
die alteste Form desselben bietet, so ist sein Ursprung eine 
Damonengeschichte, die in dem uralten Glauben an Krankheits- 
damonen ihre Wurzel hat: ein Mann verdient sich den Dank eiues 
Damons, der ihn dadurch belohnt, dafl er in eine Konigin fahrt 
und auf die Beschworung seines Wohltaters sie wieder verlafit und 
so dem letzteren zu Reichtum und Ansehen verhilft 1 ). In den zahl- 
reichen modernen Varianten dieses Marchens ist der Damon zum 
Tod oder zum Teufel, das Marchen selbst aber ist zum reinen 
Schwankmarchen geworden, indem der Arzt, der mit dem Damon 
seinen Pakt geschlossen hat, diesen iiberlistet, in der Regel aber 
zuletzt seiner Strafe nicht entgeht. Die Uberlistung geschieht z. B. 
im deutschen Marchen dadurch, daft der Pate des Todes, der den 
Patienten sterben lassen sollte, wenn der Tod zu Haupten des Bettes 
steht, das Bett herumdreht 2 ). 

Den Ubergang in das Moralische zeigt dagegen das Marcnen 
worn dankbaren Toten*, das in seinem Ursprung ebenfalls auf den 
Geister- und Damonenglauben zuriickgeht. Der Held des Marchens, 
der in dessen einzelnen Varianten in den verschiedensten Gestalten 
vorkommt, bringt den Geist eines Verstorbenen zur Ruhe, indem er 
seinen Korper begrabt, und er erringt sich damit den Schutz des 
dankbaren Geistes. In den zahlreichen Formen, in denen dieses 
Marchen gewandert ist, tritt nun aber jene mythische Grundlage 


J ) Benfey, Pantsckatantra, I, S. 519 ft*. 

2 ) Grimm, Kinder- und Hausmiirchen Nr. 44. Vgl. die verschiedenen Varianten 
dieses Marchens bei Gustav Meyer, Essays und Studien zur Sprachgeschichte Und 
Volkskunde, 1885, S. 242 fT. 
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allmahlich in den Hintergrund, wahrend der Hauptakzent auf den 
Dank und die Belohnung fallt ? die einer uneigenniitzigen Handlung 
zuteil werden. Das Marchen gewinnt auf diese Weise einen mora- 
lischen SchluG. In die Schilderung der Abenteuer des Helden gehen 
aber zugleich allerlei komische Verwandlungen ein, durch die es 
uberdies zum Teil der scherzhaften Form angehort 1 ). 

Ahnliche Ubergange sind in der Marchendichtung der Kultur- 
volker iiberaus zahlreich. Die scherzhaften Verwandlungen und 
Uberraschungen schmiicken den Verlauf der Erzahlung, und der 
moralische SchluG kront das Ganze. Eines der altesten Marchen, 
das uns die Literatur bewahrt hat, das agyptische vom »Schatz des 
Konigs Rhampsinit«, laGt sich schon hierher rechnen 2 ). VVenn in 
ihm der listige Dieb, der alle Mittel, ihn zu fangen, zunichte ge- 
macht hat, schlieGlich von dem bestohlenen Konig als Belohnung 
die Tochter zur Ehe erhalt, »weil er die Agypter iiberlistet hatte, 
die doch kltiger seien als alle andern Nationen«, so verbindet sich 
hier ein scherzhaft ironischer mit einem moralischen SchluG. Denn 
die Schlauheit wird von den klugen Agyptern als Tugend geschatzt, 
die Pointe des moralischen Marchens besteht aber in der Regel 
darin, daG die Tugend belohnt wird. 

So bilden die mythologische, die scherzhafte und die moralische 
Form der Marchen- und Fabelerzahlung eine kontinuierliche Ent- 
wicklung. Die mythologischen Motive wandeln sich durch einen 
ihnen immanenten Bedeutungswandei mit dem Verblassen der mytho¬ 
logischen Vorstellungen teils in rein phantastische, teils in scherz¬ 
hafte um, und diese streben wiederum, dem Triebe nach einer er- 
freulichcn Losung der Verwicklungen nachgebend, einem moralischen 
Schlusse zu, der Erzahler und Horer befriedigt. Dieser ganzen Ent- 
wicklung bleibt es aber eigen, daG die frtiheren Formen nicht ver- 
schwinden, wahrend sie die neuen aus sich hervorgehen lassen, 
sondern daG sie neben ihnen fortan in ihrem eigenen Kreise den 
veranderten Anschauungen der Zeiten sich einfiigen. So lebt das 


Uber die verschiedenen Varianten dieses Marchens vgL Reinhold Kohler, 
Kleinere Schriften zur Marchenforschung, herausgegeben von Johannes Bolte, 189S, 
S. 5 ff. 

2 ) Herodot, 2, 121. Maspero, Les Contes populates de fEgypte ancienne, 18S9, 
p. 245 ff. 
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uralte mythologische Fabelmarchen, wenn auch der einstige kind- 
liche Naturmythus in ihm keine Rolle mehr spielt, fortan in dem 
Zaubermarchen und seiner phantastischen Welt von Geistern, Unge- 
heuern und Wundertaten weiter. Noch heute kann es ohne scherz- 
hafte Verwicklungen und ohne Moral bestehen, es nimmt aber diese 
auf, wo es sie findet, oder laBt sie willig sich anfiigen. Die mora- 
lische Wendung der Fabel und des Marchens vollzieht sich freilich 
allem Anscheine nach liberall erst unter dem EinfluD einer hoheren 
Kultur und Sitte. Die Naturvolker kennen diese Form noch nicht. 
Je mehr die scherzhafte Verspottung oder die moralisierende Ten- 
denz in Marchen und Fabel nicht bloB spatere Zusatze sind, sondern 
zu urspriinglichen Motiven der Erzahlung werden, um so einheit- 
licher wird nun auch dieses nach einem bestimmten Plane gestaltet. 
Das schrankenlose Schweifen der Phantasie verschwindet allmahlich. 
Es mehren sich aber auch die Spuren individueller Erfindung. Die 
urspriingliche Gemeinschaftsdichtung geht so in ein Gebilde der 
Kunstschopfung liber, wenn auch der einzelne, der die Erzahlung 
gedichtet oder nach alteren Motiven zu einem in sich geschlossenen 
Gebilde gestaltet hat, unbekannt bleiben mag. Darin unterscheidet 
sich nun zugleich die weitere Form der Erzahlung, die hier an das 
Marchen sich anschlieflt, und von der das letztere vielfach auf- 
genommen und weitergefiihrt wird: die epische Dichtung. Sie 
besteht gerade infolge des verwickelteren Aufbaus, den ihre hohere 
Entwicklung mit sich flihrt, wahrend einer ungleich langeren Zeit 
als das Erzeugnis einer Gemeinschaft, an der viele einzelne und 
zuweilen ganze Zeitalter geschaffen haben. 

g. Das Problem des Epos. 

Das Problem der Entstehung des Epos ist bekanntlich zuerst in 
konkreter Gestalt in der Frage nach dem Ursprung einzelner, durch 
ihre Bedeutung fiir die Weltliteratur hervorragender epischer Dich- 
tungen in den Gesichtskreis historischer Forschung getreten. Nicht 
darum handelte es sich, wie nationale Epen iiberhaupt entstchen 
konnen, sondern wie Ilias und Odyssee, oder wie das Nibelungenlied 
entstanden seien. Wenn aber diese Frage iiberhaupt verhaltnismaflig 
spat auftauchte, so lag dies naturgemafl darin begriindet, daB es 
als eine selbstverstandliche Voraussetzung gait, Werke der Kunst, 
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deren Ursprung fur uns in Dunkel gehiillt ist, konnten zu keiner 
Zeit anders entstanden sein, als wie dichterische Werke noch jetzt 
entstehen, namlich als Schopfungen einzelner Dichter, gleichgiiltig 
ob der Name eines solchen, wie der des Homer, in der Uber- 
lieferung erhalten blieb, oder ob er, wie bei dem Nibelungen- 
lied, verschollen ist. Wie ein Epos, das die heutige Literatur 
der Kulturvolker hervorbringt, nur ein Kunstepos sein kann, so 
betrachtete man also auch das urspriingliche Epos unter diesem 
Gesichtspunkt, wenn auch selbstverstandlich zu jeder Zeit aner- 
kannt wurde, daft ein Werk aus langst vergangener Zeit mog- 
licherweise verstiimmclt oder in teilweise verderbten Texten iiber- 
liefert sein konne. Seit Friedrich August Wolf hat nun die 
philologische Kritik dieser unitarischen Auffassung vor allem bei 
jenen Hauptwerken, um die sich die epische Frage bewegte, wach- 
sende Schwierigkeiten bereitet. Liefl sich die Meinung, daO Werke 
wie Ilias und Odyssee in alien ihren Teilen von einem einzigen 
Dichter herriihrten, nicht mehr aufrechterhalten, so standen nun 
aber zwei Wege offen, um iiber die inneren und aufleren Unter- 
schiede und Widerspriiche ihrer Komposition Rechenschaft zu geben: 
entweder konnte eine Anzahl urspriinglich unabhangig entstandener 
Teile nachtraglich zusammengefiigt sein, — das war die »Lieder- 
theorie« Karl Lachmanns; oder es war urspriinglich schon ein ein- 
heitliches Gedicht vorhanden gewesen, das dann allmahlich durch 
Einschaltungen und Zugaben spaterer Dichter vervollstandigt wurde, 
— das war die zuerst von Gottfried Hermann aufgestellte »Erweite- 
rungstheorie«, die von A. Kirchhoff eingehender begrtindet wurde 
und in U. von Wilamowitz einen beredten Verteidiger gefunden 
hat 1 ). 

Indem man sich bemiihte, diese beiden Theorien durchzufiihren 
und sie zugleich mit dem einheitlichen Charakter des Epos verein- 
bar zu machen, stellten sie sich nun aber schlieftlich im Grunde 
doch als Modifikationen der unitarischen Hypothese dar, bei denen 
man nur die urspriingliche Einheit der Dichtung jedesmal an Punkte 
verlegte, die entgegengesetzten Enden der Entwicklung angehorten. 


x ) A. Kirchhoff, Die Homerische Odyssee 2 , 1S79. U. von Wilamowitz-Mollen- 
dorf, I-Iomerische Untersuchungen, 1884. Die Komposition der Odyssee. 
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Die Liedertheorie lieD diese Einheit durch einen letzten Dichter zu- 
stande kommen, der zugleich der Redaktor und Sammler aller voran- 
gegangenen Einzellieder gewesen sei. Die Erweiterungstheorie sah 
sie in einem in altester Zeit entstandenen kiirzeren Gedicht, das 
Spatere durch Episoden und Zusatze erganzt batten, worauf dann 
die auch hier nicht ganz zu entbehrende Schluftredaktion sich im 
wesentlichen auf eine endgiiltige Ordnung der tiberlieferten Teile 
beschrankte. Danach stimmten beide Theorien auch in dem Sinne 
mit der unitarischen Auffassung zusammen, daD sie das Volksepos 
durchaus nach dem Vorbild des Kunstepos beurteilten, insofern sie 
eine streng begrenzte Anzahl einzelner Dichter annahmen, deren 
jedem ein fest bestimmter Anteil an dem Werke zukomme. So 
hat z. B. nach Kirchhoff die Odyssee drei Verfasser: einen altesten, 
der die eigentliche Heimkehr des Odysseus behandelte, einen jiin- 
geren, der diesen Stoff in unmittelbarer Anlehnung an den alteren 
Dichter erganzte, und endlich einen jiingsten, der den so iiber- 
lieferten Text umgearbeitet und erweitert habe, indem er ihm eine 
Anzahl anderer, dem gleichen Sagenkreise angehoriger Stoffe ein- 
verleibte. Der Unterschied zwischen dem von einem einzeinen 
Dichter geschaffenen Kunstepos und dem Volksepos besteht cem- 
nach hier, ebenso wie bei der Liedertheorie, die in dieser Beziehung 
auf gleichem Boden steht, wesentlich nur darin, daD das Volksepos 
aus der Arbeit mehrerer Dichter hervorgegangen ist, von denen 
aber jeder einzelne den ihm zukommenden Teil oder die von ihm 
herriihrende Bearbeitung des iiberlieferten Textes ganz in der Weise 
des Kunstepos vorgenommen haben soil. Man konnte das Verhalt- 
nis von Kunstepos und Volksepos nach beiden Auffassungen daher 
kurz dahin definieren, dafl das Volksepos aus mehrercn Kunstepen 
und ihrer schlieftlichen Uberarbeitung durch einen die Teile sammeln- 
den letzten Dichter entstanden sei. 

k. Formentwicklung des Epos. 

Es ist das Verdienst Steinthals, dafl er zuerst auf Erscheinungen 
hinwies, bei denen wir nicht blofi darauf beschrankt bleiben, aus 
dem fertigen Werk auf seine Entstehung zuriickzuschlieflen, sondern 
wo wir diese Entstehung selbst noch unmittelbar verfolgen konnen. 
Steinthal niachte in dieser Beziehung besonders auf die epische 
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Dichtung der Serben und Esten und auf die finnische Dichtung 
»Kalewala« aufmerksam, um an ihnen den flieBenden Charakter der 
Volksdichtung zu erlautern, der mit der Vorstellung einer Zusammen- 
fiigung aus mehreren bereits kunstmaOig ausgebildeten Liedertexten 
unvereinbar sei. Eine solche kunstmaBige Ausgestaltung konne, 
wie das bei dem finnischen Epos tatsachlich geschehen, nachtrag- 
lich den im Volke in schvvankender Uberlieferung lebenden StofT 
fixieren, nimmermehr abcr der Ausgangspunkt der epischen Volks¬ 
dichtung selbst sein. Leider wurde jedoch Steinthal teils durch 
seine Opposition gegen die Liedertheorie, teils auch wohl durch die 
ihm eigenen Voraussetzungen iiber die Beziehungen der Volksdich¬ 
tung zur »Volksseele« von dem richtigen Wege der Beobachtung, 
den er hier eingeschlagen, wieder abgelenkt und zu einer rein be- 
grififlichen Konstruktion verftihrt, die ihrerseits kaum eine zureichende 
Grundlage in der Beobachtung fand 1 ). Er unterschied namlich zu- 
nachst drei Entwicklungsstufen epischer Dichtung: das epische 
Einzellied oder die Romanze, das eine einzelne Handlung verherr- 
liche, eine Reihe verschiedener und moglichenveise unabhangig ent- 
standener Lieder mit einem ihnen gemeinsamen Helden, den Ro- 
manzenzyklus, und endlich das »organische Epos«, in dem von 
vornherein alle Teile ein einheitliches Ganze bilden sollen. Von 
diesen drei Formen behauptete er aber, es seien nicht etwa die 
hoheren aus den niedrigeren und einfacheren hervorgegangen, son- 
dern in jeder von ihnen prage sich eine bestimmte, unabanderlich 
eeeebene Eigenschaft der Volksseele aus. Wie die Formen der 
isolierenden, der agglutinativen und der flektierenden Sprache eine 
Entwicklungsreihe bilden und doch nie ineinander iibergehen sollen, 
ahnlich sei es auch mit jenen drei Entwicklungsstufen epischer Dich¬ 
tung. So gehorten Homer, das Nibelungenlied, aber auch der fin¬ 
nische Kalewala zur dritten Form, die serbischen Lieder von Marko 
dem Konigssohn und die spanischen Romanzen vom Cid seien da- 
gegen zur zweiten zu rechnen. Immerhin gab Steinthal zu, daB 
bei einem und demselben Volke neben der hoheren auch jede der 
niederen Formen bestehen konne, womit dann freilich zugleich die 


Steinthal, Das Epos, Zeitschr. fiir Volkerpsychologie und Sprachwissenschaft, 
Bd. 5, 186S, S. 1 ff. 
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ohnehin bedenkliche Analogie mit den drei Sprachstufen hinfallig 
ge worden war 1 ). 

Waren die Beispiele im Werden begriffener Volksepik, auf die 
sich Steinthal bei seinen Betrachtungen berufen konnte, noch spar- 
lich und, wie namentlich der finnische Kalewala, wegen der bedeu- 
tenden Umarbeitungen durch den die Volkslieder sammelnden Dichter 
keineswegs einwurfsfrei gewesen, so hat nun seitdem die Kenntnis 
der Volksepik auf alien Stufen ihrer Entwicklung bedeutende Fort- 
schritte gemacht. Besonders aber fiir dasjenige Stadium, das fur 
diesen WerdeprozeD das wichtigste ist, fiir den Ubergang einzelner, 
durch die Person eines Helden verbundener Lieder in den zu- 
sammenhangenden Heldengesang, haben die Beobachtungen von 
W. Radloff bei den Kara-Kirgisen sowie die Untersuchungen iiber die 
epischen Lieder der Russen und der siidslawischen Volker ein wert- 
volles Material geliefert 2 ). Namentlich die Gesange der schwhrzen 
Kirgisen sind hier fiir den noch im Flusse befindlichen Anfangs- 
zustand der epischen Dichtung charakteristisch. Indem auBerdem 
ihre Lieder unmittelbar nach den Worten des Sangers aufgezeichnet 
wurden, geben sie ein lebendiges Bild der Entstehung dieser Poesie, 
wie es in andern Fallen, wo die Niederschrift entweder blob nach 
der ungefahren Erinnerung geschah, oder wo, wie bei dem finnischen 
Epos, eine dichterische Bearbeitung dazwischentrat, weit weniger 
moglich ist. Dagegen bietet die Epik der Serben und der Russen 
insofern ein gliickliches Vergleichsobjekt, als in ihr die Dichtung nach 
Form wie Inhalt bereits in die Bahnen einer festen Tradition ein- 
gelenkt ist, wahrend sie sich doch durch ihre Zersplitterung in eine 

*) Steinthal, a. a. O. S. 12 ff. 

2 ) W. RadlofF, Proben der Volksliteratur der nordlichen tiirkischen Stamme. 
V. Teil: Die Dialekte der Kara-Kirgisen. 1885. (Ans: Die Sprache der nordlichen 
tiirkischen Stamme, I. Abt.) fiber die Epik der Russen: \V. Bistrem, Das russische 
Volksepos, Zeitschr. fiir Volkerpsychol. u. Sprachwissenschaft, V, 1S6S, S. 180, VI, 
1869, S. 132 ff. Wollner, fiber die Volksepik der GroBrussen, 1879. fiber die 
Epik der Serben: neben der vortrefFlichen Ubersetzung der Talvj, Volkslieder der 
Serben, 1835 2 , besonders der Markolieder, Bd. 1, S. 201, Bd. 2, S. 176 ff., die Ein- 
leitung von Kapper zu seinen Gesiingen der Serben. 1852, Bd. 1, und die Abhand- 
lungen von Asmus Sorensen im Archiv fiir slavische Philologie, Bd. 14—19. Uber 
Kalewala J. Krohn, Die Entstehung der einheitlichen Epen, Zeitschr. fiir Vdlker- 
psychologie, Bd. iS, 1S88, S. 59 ff., und besonders D. Comparetti, Der Kalewala 
oder die traditionelle Poesie der Finnen. Deutsche fibers. 1892. 
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grofte Zahl einzelner imverbundener Lieder von dem eigentlichen 
Epos weiter entfernt als die Dichtung der Kirgisen und der Kale- 
wala der Finnen, von denen namentlich der letztere schon vor der 
Sammlung und stellenweisen Umdichtung der einzelnen Lieder durch 
den um die Erhaltung dieses Schatzes hochverdienten Dichter 
Lonnrot bereits insofern ein zusammenhangendes Ganzes gewesen 
ist, als die einzelnen Lieder unter sich verbundene mythische Vor- 
gange zu ihrem Inhalte haben. Das ahnliche gilt aber im wesent- 
lichen schon von den meisten Gesangen der Kirgisen, die in der 
Gestalt eines einzigen Helden ihre Vereinigung finden; nur daft hier 
iiberall der Zustand noch ein urspriinglicherer ist. Dem gegeniiber 
sind bei den Slawen die einzelnen Lieder unabhangiger voneinander. 
Indem jedes ein abgeschlossenes Ganzes fur sich bildet, gleichen 
sie mehr einem Romanzenzyklus als einem beginnenden Epos, und 
gerade diese Abgeschlossenheit der Romanzenform muftte hier 
der Fortbildung zu einem einheitlichen Heldengedicht hindernd im 
Wege stehen. So begreift es sich wohl, daft die Lieder der 
Serben in formaler Beziehung weiter als der Kalewala und in ge- 
wissem Sinne sogar weiter als die Gesange der Kirgisen vom Hel¬ 
den Manas von dem eigentlichen Epos entfernt, und daft sie 
gleichwohl an dichterischer Schonheit beiden tiberlegen sind. 

Was nun den Gesang der Kara-Kirgisen nach den Aufzeichnun- 
gen und Schilderungen von Radloff vor alien diesen andern Bei- 
spielen zu einem wertvollen Zeugnis fur die psychologische Ent- 
wicklung macht, das ist vor allem der Umstand, dab hier an- 
scheinend alles noch im Flusse des Werdens begriffen ist, und daft 
sich doch schon deutlich die Punkte erkennen lassen, bei denen 
eine festere Tradition ankniipfen kann, oder bei denen ein Zu- 
sammenschmelzen der einzelnen Bruchstiicke allmahlich einsetzt. 
Schon ist namentlich in der beginnenden Ausbildung eines Sanger- 
standes der erste Schritt getan, der iiberall zu einer epischen Fixie- 
rung der bis dahin noch in der Uberlieferung schwankenden Sagen- 
und Mythenstoffe erforderlich ist. Zwar ist noch jeder unter den 
Stammesgenossen bis zu einem gewissen Grade des Gesanges und 
der alten Liederstoffe kundig. Doch hat sich bereits eine nicht 
fest abgeschlossene, aber bei dem abendlichen Vortrag der Lieder 
im Kreise der Zeltgenossen fast allein hervortretende Gruppe von 
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Sangern gebildet, Manner, die durch dichterisches Talent iiber die 
andern hervorragen. Der Aode in seiner urspriinglichsten Form 
steht in diesen Natursangern der Schwarz-Kirgisen vor uns. Damit 
hangt nun auch der Abstand zusammen, der diese Lieder von den 
phantastischen Marchenerzahlungen der Naturvolker und selbst von 
der Art trennt, wie andere, nahe verwandte Kirgisenstamme die- 
selben mythischen Stoffe behandeln. Hier iiberall herrscht noch 
die prosaische Marchenerzahlung. Dort dagegen hebt den Sanger, 
dem, wie cr selbst sagt, »Gott die Gesangesgabe ins Herz gepflanzt 
hat«, die dichterische Begeisterung, und seine Erzahlung nimmt so, 
dem inneren Drange folgend, von selbst die rhythmische Form an, 
die nun wetteifernd von ihm und seinen Sangesgenossen gepflegt, 
weitergebildet und mehr und mehr in ein bestimmtes Metrum ge- 
bracht wird. 

Das ist der entscheidende Schritt, der fiir die Entstehung fciner 
trotz der Vielheit der Beteiligten einheitlich sich gestaltenden Ge- 
meinschaftsdichtung unerlaBlich ist. Denn die fest geschlossene 
metrische Form ist es, die ganz anders dem Gedachtnis sich ein- 
pragt als die lose und wandelbare Prosaerzahlung; und der berufs- 
maBige Sanger ist zu solcher Leistung vor andern geiibt und 
befahigt. Was ein besonders begnadeter Sanger gesungen, das 
bleibt den Horern lebendiger in der Erinnerung. Er wird nun zum 
Vorbild fiir andere, wenn sie die gleiche Geschichte erzahlen. 
Kommt noch hinzu, daB eine Schilderung in besonderem MaBe 
das Interesse fesselt, so bilden sich jetzt ganze Episoden, die in 
fester Tradition iiberliefert werden. Nicht minder pragen sich Rede- 
wendungen und Bilder oder selbst einzelne staunenerregende Hand- 
lungen, die wiederholt in dem Vortrage des Sangers vorkommen, 
fester dem Gedachtnis ein. Jene werden nun zu stabilen Redewen- 
dungen, diese zu Ausschmiickungen der Erzahlung, beides uin so 
leichter, als die gebundene Form zu Fiillmitteln drangt, die dem 
Dichter Ruhepausen der Erfindung gonnen oder stets bereit sind, 
Ubergange zu vermitteln. So setzt sich der Vortrag aus Improvi¬ 
sation und gedachtnismaBiger Rezitation zusammen. Bei den Kara- 
Kirgisen treibt sichtlich die erstere noch iippige Bltiten. Jeder 
Sanger ist bereit, der Gelegenheit entsprechend den iiberlieferten 
Stoff zu verandern oder zu ihm hinzuzudichten. In den Helden- 
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liedern der Serben ist bereits die Tradition fester geworden. Ganze 
Verse kehren an geeigneten Stellen wieder. Daft der Konigssohn 
Marko einen oder mehrere Tiirken mit seinem Schwert in zwei 
Halften spaltet, daft er und sein Roft den YVein aus Kesseln trinken, 
dies und anderes wird bei verschiedenen Gelegenheiten beinahe mit 
den gleichen Worten berichtet. Nocli weiter ist dieser Prozeft in 
den historischen Liedern der Groftrussen fortgeschritten, wo geradezu 
der Hauptinhalt eines Liedes in unveranderlicher Form gediichtnis- 
maftig wiederholt zu werden pflegt, und nur noch Einzelheiten der 
freien Hinzudichtung des Sangers iiberlassen bleiben, oder wo zu- 
weilen sogar, wenn die erlernten Verse im Stiche lassen, die 
Prosaerzahlung erganzend eingreift. Diese Erstarrung der iiber- 
lieferten Formen und Stoffe in einem gewissen, im einzelnen Fall 
natiirlich wieder wechselnden Grade ist das notwendige psycholo- 
gische Ergebnis der fortwirkenden Tradition. Sie verschafft unver- 
meidlich dem Moment des Beharrens mehr und mehr das Uber- 
gewicht iiber die freie dichterische Gestaltung, besonders dann, 
wenn der Sanger zum berufsmaftigen Aoden geworden ist. Dieser 
verftigt iiber einen Schatz von Liedern, von denen zahlreiche zu- 
nachst nur durch einen Haupthelden, dann auf einer weiteren 
Stufe durch ein wichtiges, lange in dem Gedachtnis der Nachleben- 
den bewahrtes Ereignis zusammengehalten werden, und die so die 
Anlage zu einem epischen Ganzen in sich tragen. Der Sanger 
singt jedesmal nur eine Episode. Aber auch den Horern ist das 
Ganze gelaufig. So kann ein epischer StofF in alien seinen Teilen 
in im wesentlichen abgeschlossener Form in der miindlichen Tradi¬ 
tion fortleben, so daft einer spateren Zeit, die zur schriftlichen Auf- 
zeichnung schreitet, moglicherweise nichts mehr zu tun bleibt, als 
die einzelnen Episoden in der ihnen durch den Stoff gebotenen 
Ordnung aneinanderzureihen und, wo es not tut, durch die Einfii- 
gung kleiner Zwischenglieder zu erganzen. 

So eroftnet eine solche primitive Epik, in der wir noch alles im 
Flusse sehen, einen Einblick in die wahrscheinliche Entstehung auch 
der spateren klassischen Epik, und manche Eigenschaften, die diese 
noch in ihrer endgtiltigen Gestaltung, die besonders auch das grie- 
chische Epos darbietet, treten dadurch in eine hellere Beleuchtung. 
Nicht bloft die Befestigung und schlieftliche Erstarrung der ursprting- 

Wundt, Vdlkerpsychologie II, x. 
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lich ill sprudelnder Improvisation den geiaufigen Sagenschatz behan- 
delnden Dichtung, sondern auch die Wirkungen der Kulturatmosphare, 
die den Sanger umgibt, und in der er seine Lieder vortragt, lernen 
wir hier verstehen. Denn diese Wirkungen treten gerade unter 
primitiven Verhaltnissen, wo sie ebenfalls erst im Werden begriften 
sind, deutlicher hervor. Das Publikum des kirgisischen Sangers steht 
iiberall wesentlich noch auf dem gleichen Niveau der Kultur, und 
der Sanger, der die alten bekannten Erzahlungen vortragt, ist daher 
willkommen iiberall. Aber Standesunterschiede fehlen schon hier 
nicht, und so schlagt jener einen wesentlich andern Ton an, wenn 
er vor seinesgleichen, oder wenn er vor einem angesehenen Haupt- 
ling seine Lieder vortragt. Ist vollends noch ein russischer Beamter 
zur Stelle, so ermangelt er nicht, eine Schmeichelei auf den weiBen 
Zaren, den groBen Freund seines Volkes, einzuflechten. Hier er- 
offnet sich uns bereits deutlich die Perspektive auf die berufsmaBigen 
Aoden der Griechen oder auf die Spielleute des Mittelalters, die 
an den Sitzen der Fiirsten und Vornehmen ihre Lieder von den 
Taten der Vorfahren anstimmten. In dieser Anpassung an den 
Kreis von Horern, dem es vorgetragen wurde, konnte das Epos 
allmahlich zum wirklichen Heldenlied werden, was es zu Anlang 
wohl nur in einem beschrankten Sinne war. Es spiegelt auch jetzt, 
auf der Hohe seiner Entwicklung angelangt, die Kultur und den 
Geist seiner Zeit keineswegs in ihrer ganzen Weite und Tiefe, son¬ 
dern es ist ein Bild der Lebensanschauungen jener ritterlichen und 
hofischen Kreise, fur die es gedichtet ist, und in die sich der San¬ 
ger mit seinem eigenen Denken und Fiihlen einlebt, auch wem er 
selbst ihnen nicht angehort. Von dieser Stufe ist freilich das Lied 
der Kirgisen so weit wie moglich entfernt. Wie die Gusla, die 
landesiibliche Gitarre, von jedem aus dem Volke gespielt und, so- 
weit er kann, mit Gesang begleitet wird, so sind die Stoffe dieser 
Lieder die alten Marchenstofie, die auch bei den andern Kirgisen- 
und Turkstammen umlaufen, nur daft sie bei diesen des poetischen 
Schwunges und der rhythmischen Form entbehren, die sie bei 
jenem sangesfreudigen Steppenvolk angenommen haben. 

Nach allem dem eroffnen uns diese Lieder, namentlich wenn 
wir noch die weiteren Stufen etwa der groBrussischen und der siid- 
slawischen Volkspoesie mit ihren schon einer hoheren Kultur an- 





Erzahlende Dichtung. 


371 


gehorenden und in festerer Tradition iiberlieferten romanzenartigen 
Liedern und Liederzyklen hinzunehmen, einen deutlichen Einblick 
in das Zusammenwirken der allgemeinen Motive, aus denen heraus 
eine Gemeinschaftsdichtung entstehen und sich weiterentvvickeln 
kann. Dennoch wiirde es iibereilt sein, aus diesen Beispielen nun 
sofort ein allgemeines Gesetz folgern zu wollen, das fur die epische 
Dichtung aller Zeiten und Volker maBgebend ware. Insbesondere 
jener Wandel zwischen neu sich regenden dichterischen Trieben, 
denen gegeniiber sich die epische Form noch in fortwahrendem 
Flusse befindet, und der Erstarrung dieser Form zu gedachtnis- 
maBiger Uberlieferung, wie ihn uns im scharfsten Kontrast dort die 
Volksdichtung der Kirgisen, hier die der GroBrussen darbietet, dieser 
Wandel wird in einem gewissen MaBe iiberall wiederkehren, weil er 
mit der eigensten psychologischen Natur gemeinsamer Uberlieferungen 
zusammenhangt und daher bei den verschiedensten Objekten solcher 
Tradition, bei Religion und Sitte ebensogut wie bei dem Kult- 
lied oder dem Epos, eintritt. Wie schon im Individuum jede oft 
geiibte psychische Funktion allmahlich mechanisiert wird, so fiihrt 
auch die Gemeinschaft die dereinst im frischen Werdetrieb entstan- 
denen Formen schlieBlich mehr und mehr als stabil gewordene 
Uberlieferungen fort. Immerhin kann in einer Beziehung die Dauer 
eines solchen iiberlieferten Erzeugnisses und der Wandel der Kul- 
turen, den es dadurch miterlebt hat, einen wichtigen Unterschied 
mit sich fiihren, der gerade in die Geschichte des Epos, wie wir 
vermuten diirfen, bedeutsam eingreift. In den Volksliedern der 
Serben und GroBrussen, deren Sanger heute noch im wesentlichen 
demselben Kulturmedium angehoren, das vor Jahrhunderten die Ent- 
stehung dieser Lieder umgab, hat sich jener ProzeB einer allmah- 
lichen Erstarrung einer dereinst unter dem EinfluB bestimmter 
auBerer Anregungen, sei es eindrucksvoller Personlichkeiten oder 
wichtiger Ereignisse, entstandenen Volksdichtung offenbar nur ein- 
mal vollzogen. Bei den Russen, wo die Anlasse zu einer Wieder- 
belebung ganzlich fehlten, ist daher diese Dichtung allem Anscheine 
nach dem notwendigen Ende solcher Erstarrung, dem Absterben, 
nahe. Das wird sich naturgemaB anders gestalten, wenn die epische 
Dichtung, wie dereinst die der Griechen, einen Wechsel der Kultur 
iiberdauert, der selbst neue schopferische Antriebe, zugleich aber 
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auch in mancher Beziehung* einen Wandel der religiosen und der 
sittlichen Anschauungen mit sich fiihrt. So waren in der Tat die 
Bedingungen beschaffen, als die hohere ionische Kultur nicht 
nur die alten epischen Stoffe, sondern als sie diese auch in den 
festen Formen iibernahm, in die sie in den Homerischen Gedichten 
gegossen waren. Nun regte sich neben der selbstandigen Neu- 
bearbeitung dieser Stoffe in der fiir uns zumeist untergegangenen 
Dichtung der Homeriden begreiflicherweise auch das Streben, den 
alten Homer selbst, wo die Anschauungen der heroischen Zeit 
allzusehr der neuen Gesittung widerstrebten, durch Erganzungen 
oder Umdichtungen dieser anzupassen, wie das sprechend der nach 
alien Anzeichen verhaltnismaBig spat entstandene AbschluB der Ilias, 
die erschiitternde Szene zwischen Achill und Priamus, zeigt. Aber 
eine solche Neubelebung schaltet immer noch mit dem iiberkom- 
menen Gut. Sie bewegt sich in der altehrwiirdigen Sprache der 
Homerischen Dichtung, und sie bedient sich der bekannten stereo- 
typen Redewendungen des alten Epos, die wie vereinzelte Schollen 
aus der unter dem Ansturm der neuen Zeit wieder fliissig gewor- 
denen Form in die neuen Teile der Dichtung hineinreichen 1 ). So 
mag es geschehen, daB eine epische Dichtung, wenn sie in so 
hohem MaBe wie die Homerische durch innere und auBere Bedin¬ 
gungen gegen die zerstorenden Wirkungen der Zeit geschiitzt, und 
wenn sie doch anderseits nicht minder den Einfhissen des Wechsels 
der Kultur ausgesetzt ist, solche Vorgange der Belebung und der 
Erstarrung mehrmals nacheinander durchmacht. Gleichwohl bringen 
es die psychischen Bedingungen aller dieser Erscheinungen mit sich, 
daB die Erstarrung zuletzt die Oberhand gewinnen muB. Auch fiir 
die endgiiltige Fassung der Homerischen Gedichte war diese schlieB- 
lich unabanderlich geworden, nachdem die Uberlieferung vollends 
schriftlich fixiert und in dieser Form zu kanonischer Geltung er- 
hoben war. 


i. Stoff des Epos. 

Dieser Wechsel zwischen dem flieBenden Zustand neu entstehen- 
der Dichtung und ihrem allmahlichen Erstarren, dem unter Um- 


J ) Vorziiglich bat diesen ProzeB O. Immisch am Beispiel Homers geschildeit 
seinem Vortrag: Die innere Entwicklnng des griecbiscben Epos, 1904, S. 9 ff. 
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standen eine neue Verfliissigung mit der unabanderlich an sie ge- 
bundenen abermaligen Erstarrung folgen kann, ist an sich ein rein 
formaler ProzeB. Ist auch dieser ProzeB niemals unabhangig von 
dem Inhalt zu denken, so kann er doch an den allerverschiedensten 
mythischen oder sagenhaften Inhalten sich abspielen, und es erhebt 
sich daher die Frage, wie der neben jenem Formwandel iiberall 
einhergehende und ihn beeinflussende Wechsel der epischen 
Stoffe entsteht. Hier tritt nun der Unterschied von Stoff und 
Form zunachst darin augenfallig hervor, daB der Formwandel mit 
seinen Perioden der Belebung und der Erstarrung epischer Gebilde 
als ein verhaltnismaBig gleichformiger und stetiger Verlauf er- 
scheint, wahrend die Stoffe des Epos auBerordentlich mannigfaltig 
sein konnen. Vor allem treten hier die Anfange und die letzten 
Entwicklungen der epischen Dichtung in einen starken Kontrast zu- 
einander. Hier scheint in der Tat beinahe alles ausgetauscht. Je 
weiter wir zu den Ausgangspunkten epischer Erzahlung zuriick- 
gehen, um so weiter liegen ihre Stoffe von denen des ausgebildeten 
Epos entfernt. Nahert sie sich auch diesen durch die schon in der 
rhythmischen Form sich verratende gehobene Stimmung und den 
damit verbundenen Schmuck der Rede, so ist sie doch selbst nocli 
ganz jener Marchenerzahlung verwandt, die in der Volksdichtung 
aller Volker gewissermaBen die Bodenschicht bildet, aus der die 
weiteren Formen erzahlender Dichtung hervorwachsen. So tritt die 
Frage nach der Entstehung des Epos in eine wesentlich andere 
Beleuchtung, wenn wir nicht die poetische Form der Erzahlung und 
die Verbindung zahlreicher Episoden zu einem geschlossenen Ganzen, 
sondern wenn wir den Ursprung und die Umbildung der Stoffe ins 
Auge fassen, die auf den verschiedenen Stufen ihrer Entwicklung in 
die Dichtung eingehen. Hier zeigt sich dann, daB jener Zustand, den 
wir seiner Form wegen fur ein werdendes Epos zu halten geneigt 
sind, seinem Stoff nach noch tief in das Gebiet der Marchenerzah¬ 
lung hineinreichen kann. So gehen hier Stoff und Form, wenn wir 
sie etwa als allgemeine Merkmale fiir das Epos verwenden mochten, 
ganz auseinander. Wo dieses der Form nach beginnt, da kann 
von einem epischen Stoff der Handlung, wenn wir an diesen den 
MaBstab des ausgebildeten Epos anlegen, noch lange nicht die 
Rede sein. Da nun aber die metrische Form fiir sich allein doch 
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unmoglich ein zureichendes Kriterium abgeben kann, so fragt es sich: 
was sind, abgesehen von ihr und von den eng an sie gebundenen 
Bedingungen gedachtnismafliger Einiibung und Befestigung,! die 
Merkmale, die das beginnende Epos seinem Inhalte nach von dem 
ausgebildeten unterscheiden, und die uns gleichwohl in ihm immer 
noch ein Epos anerkennen lassen? Hier gibt es zunachst nur ein 
iibereinstimmendes Kennzeichen, das in der Tat auch bei der epi- 
schen Dichtung der Kara-Kirgisen schon bis zu einem gewissen 
Grade vorhanden ist: die Einheit der Hand lung. Freilich ist 
diese Einheit hier ebenfalls erst eine werdende. Denn noch besteht 
sie hauptsachlich in der Einheit der Personen, deren Taten und 
Abenteuer die Dichtung schildert. Jedes Abenteuer bildet dabei 
aber noch eine relativ selbstandige Episode, auf die wohl da und 
dort in den andern Episoden Bezug genommen wird, ohne daB dies 
jedoch fiir das Ganze wesentlich ware. Darum ist die Dichtung 
nicht in sich abgeschlossen. Sie setzt auch in dieser Beziehung der 
freien Improvisation des Sangers keine Schranken: er kann nach 
Belieben vorn oder hinten zusetzen oder Episoden einschalten. So 
vermutet Radlofif, daB der Sanger den im Anfang seiner Sammlung 
stehenden Bericht iiber die Geburt des Helden Manas bloB aus An- 
laB seiner Frage nach dieser Geburt frei erfunden habe. Auf diese 


YVeise ergibt sich uns, wenn wir von der poetischen Form abstra- 
hieren, dem Inhalte nach als Kennzeichen des epischen Stils der 
Zusammenhang einer Reihe einzelner Erzahlungen, die zu¬ 
nachst nur durch die Person des Helden verbunden sind. Das 
kirgisische Epos steht noch ganz auf dieser Stufe: die einzelnen fiir 
sich isolierbaren Teile stehen noch zwischen Episoden und selbstan- 
digen Erzahlungen mitteninne. Denn es gibt keine einheitliche Hand- 
lung, die sie verbindet. Man erkennt aber auch unschwer den Grund 
dieses Mangels. Noch fehlt ganz der historische Hintergrund eines 
groBen Ereignisses oder gar einer in sich zusammenhangenden Kette 
von Ereignissen. Nur unbestimmt spielen in das Lied Erinnerungen 
an Kampfe mit benachbarten Tiirkstammen und Traditionen iiber 
die Bekehrung zum Islam hinein. Doch dieser historische Hinter¬ 
grund ist vollig verschwommen, und er bietet nirgends einen Zu- 
sammenhalt fiir die Handlungen der ganz und gar mythischen Helden 
dieser Erzahlungen. Man konnte darum sehr wohl die Frage auf- 
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werfen, ob es denn iiberhaupt berechtigt sei, diese Dichtung ein 
beginnendes Epos zu nennen. In der Tat ist es klar, daft sich eine 
solche noch im Flusse befmdliche Dichtung moglicherweise nach 
zwei Richtungen hin entwickeln kann. Entweder konnen die Epi- 
soden zu vollkommen selbstandigen Liedern werden, deren jedes 
ein geschlossenes Ganzes fur sich ist, so daft sie auch da, wo sie 
einen und denselben Helden haben, doch darum keine Einheit bilden. 
Solcher Art sind die Lieder der Serben vom Konigssohn Marko, 
bei denen offenbar die Geschlossenheit eines jeden einzelnen Liedes 
die Fortentwicklung zum Epos gehindert hat. Sie bilden daher ein 
typisches Beispiel fur die Entstehung der Romanze, die es hoch- 
stens, wie in diesen Markoliedern oder in den spanischen Liedern 
vom Cid, zum Romanzenzyklus bringen kann, der aber gerade 
infolge der in sich vollendeten Romanzenform der Weg zum eigent- 
lichen Epos verlegt ist. Etwas anders verhalt es sich mit den Lie¬ 
dern der Kara-Kirgisen vom Helden Manas. Hier sind die ein¬ 
zelnen Episoden weniger gegeneinander abgeschlossen; sie greifen 
zum Teil ineinander ein, und es scheint sich da und dort das Streben 
nach weiterer Zusammenfassung zu regen. In diesem Falle konnte 
man sich wohl denken, daft einmal ein begabter Sanger ein episches 
Ganzes von der Art des Kalewala zustande brachte. Dennoch sind 
diese Lieder in der Form, in der sie uns vorliegen und treu nach 
dem mundlichen Vortrag gesammelt sind, noch kein wirkliches 
Epos, und wenn man sie gleichwohl als ein werdendes betrachtet, 
so sind es hauptsachlich die aufteren Umstande, die ihre Entstehung 
begleiten, die hierzu den Anlaft bieten: so vor allem die poetische 
Form, die Vortragsweise, endlich die Anfange der Bildung eines 
Siingerstandes, lauter Erscheinungen, wie man sie auch fur die Ent¬ 
stehung einer epischen Gemeinschaftsdichtung vorauszusetzen geneigt 
ist. Sieht man jedoch von diesen aufteren Verhaltnissen ab und 
betrachtet man den Inhalt und die Art des Zusammenhanges dieser 
Erzahlungen allein, so bleibt eigentlich nur die Wahl, entweder jede Be- 
ziehung zum wirklichen Epos zuriickzuweisen, oder noch einen Schritt 
weiterzugehen und auch da, wo zwar eine feste metrische Form noch 
nicht entstanden ist, aber eine zunachst nur durch einzelne mythische 
Helden zusammengehaltene Reihe von Erzahlungen sich gebildet 
hat, die Anfange oder mindestens die Keime epischer Dichtung 
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anzuerkennen. In der Tat, wenn man von der metrischen Form 
absieht, dann ist zwischen den kirgisischen Erzahlungen von Er 
Toschtiik und vom Helden Manas und den melanesischen Mythen 
vom Qatl oder den polynesischen von Maui lcein wesentlicher 
Unterschied. Gewifl, die Form ist hier allem Anscheine nach noch 
flieDender als dort, weil weder ein gehobener Rhythmus noch ein 
von der Gesamtheit sich einigermaflen scheidender Sangerstand zur 
Festigung der Tradition beigetragen hat. Aber dem Stoff nach 
besteht die Erzahlung hier wie dort in einer Reihe mythologi- 
scher Marchen, die im wesentlichen nur durch die Namen ihrer 
Helden verbunden sind. Allerdings treten Qatl und Maui in einigen 
dieser Erzahlungen als Weltschopfer auf, sie nehmen zuweilen Vogel- 
oder sonstige Tiergestalt an, und ihre Taten begeben sich gelegent- 
lich am Himmel so gut wie auf Erden. Im iibrigen aber begegnen 
uns hier wie dort die gleichen Wundertaten. Vollends ein Marchen- 
held wie der Manabusch der Menominiindianer, dessen phantasti- 
sche Reisen und Abenteuer zumeist irdischer Natur sind, und der 
in seinem Wesen zwischen einem Siegfried und Till Eulenspiegel 
ungefahr die Mitte halt, halb ein Wunder an Kraft und Starke, halb 
eine komische Figur, dieser eine grofle Reihe von Erzahlungen 
beherrschende Marchenheld ist schlieDlich uberhaupt nicht mehr 
von den Helden des kirgisischen Epos verschieden x ). Das einzige, 
was etwa in dieser Beziehung das Lied der Kirgisen nach der 
Richtung des spateren Epos verschiebt, ist der starkere Ton, der 
auf dem Heldenhaften, der iiberwaltigenden Kraft namentlich des 
Haupthelden liegt. Gleichwohl besitzen die Erzahlungen noch vor- 
herrschend den Charakter von Zaubermarchen. Das ahnliche o*ilt 

o 

fast in noch starkerem Grade trotz seines hoheren Wertes von dem 
finnischen »Kale\vala«. In diesem Epos, das Steinthal merkwiirdiger- 
weise in die gleiche Reihe mit Homer und dem Nibelungenlied 
stellte, ist durchaus der Ton des mythologischen Marchens vor- 
herrschend. Zauberlieder, lyrische Stucke und Marchenerzahlungen 
sind, wie Lonnrot selbst gezeigt hat, die Bestandteile, aus denen 
es sich zusammensetzt. In den Zauberliedern klingt noch der 


') W. J. Hoffmann, The Menomini Indians, Ethnol. Rep. Washington, XIV, 
p. l 62 flf. 
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alte finnische Schamanismus an, der allerdings hier durch den 
poetischen Schwung der Dichtung veredelt ist. Auch die sonstigen 
Vorstellungen bewegen sich ganz in jener niederen Mythologie, 
die wir aus der Marchendichtung der Naturvolker kennen, und 
die besonders dadurch gekennzeichnet ist, daft ihr die groBen 
Himmelserscheinungen und die gewdhnlichsten irdischen Begeben- 
heiten als vollkommen gleichwertig gelten. Wenn z. B. die Konigin 
des Nordlands aus Zorn gegen die Finnen nicht bloB das Feuer 
aus deren Wohnungen stiehlt, sondern auch Sonne und Mond ein- 
fangt, urn sie in einem Berg zu verstecken, so erinnert das auffallend 
an die Sonnen- und Mondmarchen zahlreicher Naturvolker. 

Verfolgt man die Wandlungen, die der StofF des Epos von 
diesen seinen Anfangen inmitten der mythologischen Marchendich¬ 
tung an bis zu jener Stufe erfahrt, wo das Mythologische nur noch 
einen Hintergrund abgibt, auf dem sich die Handlungen menschlicher 
Heroen bewegen, so fallt in die Augen, daB die Verbindung 
einzelner Lieder zu einem groBeren zusammenhangenden Ganzen 
durchaus nicht das entscheidende Merkmal abgibt, nach dem sich 
die Ausbildung des hbheren epischen Stils bemessen laBt. In diesem 
Sinne gehen vielmehr Formentwicklung und Stoffentwicklung des 
Epos durchaus getrennte Wege. Das erhellt deutlich, wenn man 
sich das Verhaltnis vergegenwartigt, in welchem die vier oben an- 
gefuhrten Beispiele der Volksepik zueinander stehen. In formaler 
Beziehung sind hier ohne Frage die groBrussischen Heldengesange 
und die serbischen Markolieder vom abgerundeten Epos am weitesten, 
ja sie sind so weit von ihm entfernt, daB namentlich bei den Serben 
die abgeschlossene Romanzenform die Moglichkeit einer solchen 
Weiterentwicklung unwahrscheinlich gemacht hat. Die Kirgisenlieder 
vom Helden Manas dagegen stehen dem zusammenhangenden Epos 
schon betrachtlich naher, und bei dem »Kalewala« ist die epische 
Einheit nach den Zeugnissen der finnischen Forscher auch schon in 
den im Volksmutide lebenden Gesangen so weit vorbereitet gewesen, 
daB sie sich fiir den sammelnden Dichter ohne Zwang aus dem In¬ 
halt der einzelnen Lieder ergab. Betrachtet man dagegen den Stoff 
dieser verschiedenen Dichtungen, so erhalt man naliezu die um- 
gekehrte Reihenfolge. Hier steht der Kalewala unbedingt dem my¬ 
thologischen Marchen am nachsten. Es mogen Erinnerungen an 
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einstige Wanderungen und Kampfe der Finnen anklingen. Aber der 
ganze Hintergrund des Epos ist mehr ein geographischer und ethno- 
logischer als ein historischer. Einen Schritt naher zum eigentlichen 
Epos fiihren schon die Lieder der Kirgisen. Der Held Manas 
ist ohne Zweifel urspriinglich eine historische Personlichkeit. Die 
Erinnerungen an die Kriege und Siege der Moslims sind iiberall zu 
spiiren. Aber der Stoff selbst besteht ganz aus einer Reihe mytho- 
logischer Marchen. Ein etwas anderes Bild bieten die Lieder der 
Russen, in denen die politischen Zustande SiidruOlands aus dem 
ii. und 12. Jahrhundert bestimmter hervortreten, ohne freilich auch 
bier mehr als eine Staffage zu den durchaus dem Gebiet mytho- 
logischer Zaubermarchen angehorenden Erzahlungen zu bilden. 
Die hochste Stufe endlich nehmen dem epischen Stoff nach die 
Markolieder der Serbcn ein, die doch in ihrer reinen Romanzen- 
form vom eigentlichen Epos am weitesten sich entfernen. Die 
Tiirkenkampfe des 14. Jahrhunderts, im Mittelpunkt die Schlacht 
von Kossowa, in der die Serben ihre Unabhangigkeit verloren, 
bilden den Hintergrund dieses Romanzenzyklus. Ihr Held Marko 
ist eine historische Personlichkeit, die freilich in der Geschichte 
keine sonderliche Rolle gespielt hat, aber auf die die serbischen 
Sanger als auf ihren Nationalhelden alles, was ihnen grofl und riih- 
menswert erschien, gehauft haben. So triigt diese Gestalt zwar 
durchaus noch die Ziige eines Marchenhelden; doch diese Ziige 
sind menschlicher geworden: das Mythologische hat der Helden- 
sage Platz gemacht. Die reinen Wundergeschichten haben sich in 
die YVundertaten eines unbesiegbaren Streiters umgewandelt. So 
kann man hier deutlich verfolgen, wie die Durchdringung der alten 
mythischen Stoffe mit der Erinnerung an geschichtliche Erlebnisse 
allmahlich die Zauberwirkungen in Heldentaten umwandelt und 
den Inhalt mehr und mehr dem heroischen Epos nahebringt. In 
einzelnen Zauberwirkungen freilich und in der dann und wann 
in die Handlung hereinreichenden Spukgestalt eines altheidnischen 
Berggeistes sind noch Reste einer vorangegangenen mytholo- 
gischen Stufe zu spiiren. Wenn ferner der Held Marko die sonder- 
bare Gewohnheit angenommen hat, jedesmal, wenn er zornig wird, 
seinen Wolfspelz auszuziehen und verkehrt wieder anzuziehen, so darf 
man wohl vermuten, daO hier die Tierverwandlung des alten Zauber- 
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marchens nachwirkt, die ein rationalistischer Sanger des Helden- 
liedes zu einem nun freilich mehr komisch als furchtbar wirkenden 
Kleiderwechsel ennaBigt hat. 

So erwachst denn allem Anscheine nach das Epos hoheren Stils 
aus zwei bis zu einem gewissen Grad unabhangig nebeneinander 
hergehenden Vorgangen. Einerseits geht die Form der Dichtung 
aus einer ursprtinglich loseren Verbindung einzelner Lieder in die 
eines geschlossenen Ganzen iiber, in welchem nun das Einzellied zu 
einer bloBen Episode geworden ist. Anderseits wandelt sich der 
Stoff aus einer reinen Marchen- und Zauberdichtung unter dem 
EinfluB geschichtlicher Erinnerungen allmahlich in die Heldendich- 
tung. Jede dieser Entwicklungen kann unter Umstanden auch ohne 
die andere erfolgen. Aber in keinem dieser Falle kommt ein eigent- 
liches Epos zustande. So sind die Manaslieder der Kara-Kirgisen 
und der Kalewala der Finnen auf der Stufe groBer mythologischer 
Marchendichtungen stehen geblieben. Um zum wirklichen Epos zu 
werden, fehlt ihnen der historische Hintergrund gewaltiger, der Er- 
innerung unausloschlich sich einpragender Ereignisse. Die Marko- 
lieder der Serben sind umgekehrt ihrem StofF nach dem Epos 
bereits erheblich naher geriickt. Aber die Umwandlung in dieses 
ist ihnen durch die abgeschlossene Romanzenform der einzelnen 
Lieder unmoglich geworden. Doch ist diese Form selbst wahr- 
scheinlich wiederum doch nur eine Folge davon, daB zwar historische 
Erinnerungen lebendig geblieben sind, die das Lied iiber die ge- 
wohnliche Marchendichtung emporhoben, daB aber ein groBerer, in 
sich abgeschlossener Zusammenhang von Ereignissen gefehlt hat, 
der als einheitlicher Stofif eines groBen Epos hatte dienen konnen. 
Auch hier fehlt daher die Einheit der Handlung. 

Nun hat aber eirie solche Einheit ihre Grundlage stets in dem 
geschichtlichen Stoff selbst, dessen Natur freilich mit den Eigen- 
schaften seiner Triiger, der Volker, aus denen die Sanger der 
epischen Lieder hervorgehen, zusammenhangt. Soil jene Einheit 
entstehen, so ist darum mehr erforderlich als die historische Tra¬ 
dition einzelner groBer Schlachten, Konigs- oder Feldherrnnamen. 
Die Kette der iiberlieferten Begebenheiten muB irgendvvie einen be- 
stimmten, sei es wirklichen, sei es erdichteten Anfang haben, und sie 
muB einen AbschluB finden, der das einzelne, was dazwischen liegt, 
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nicht mehr als selbstandiges Bild, sondern als eine Episode in dem 
grofteren Ganzen erscheinen laflt. Ein solcher Anfang und Ab- 
schluft fehlt jenen Anlagen und Anfangen eines historischen Epos. In 
ihnen lebt nur die Erinnerung an zerstreute Begebenheiten. Gleich- 
wohl hat diese Dichtung in der Verbindung mit wirklicher Geschielite 
einen ungeheuern Vorsprung vor der noch ganz mythologischen 
Stufe, wie sie das Lied der Kirgisen und der Kalewala darbieten. Zwar 
bleiben auch jetzt die alten Marchengestalten meist noch die Haupt- 
helden. Neben der unbezvvinglichen Starke fehlen ihnen nicht die ilten 
Erbstiicke der Marchendichtung. der Gewinn wunderherrlicher Frauen 
und unermeftlicher Schatze. Doch das Gauze ist in eine geschichtliche 
Umgebung geriickt, und die Marchenhelden erhalten dadurch selbst 
einen personlichcren Charakter, der bestimmte ethische Eigenschaften 
auspragt. Kommt nun dazu noch ein groftes geschichtliches Er- 
eignis, wie es fur die Griechen der Fall Trojas, ftir die Germanen 
der Einfall der Hunnen und der Untergang der Burgunden gewesen, 
so sind die aufteren Vorbedingungen erfiillt, aus denen ein Epos 
groften Stils, wie die Ilias oder die Nibelungen, hervorgehen kann. 
Wird endlich zu diesem in der geschichtlichen Erinnerung treu be- 
wahrten Ereignis ein Anfang gefunden, sei es, daft dieser aus 
einem alten Marchenmotiv hergenommen wird, wie die Geschi elite 
der Helena fiir den in seinen eigentlichen Ursachen ganzlich dem 
Gedachtnis entschwundenen Trojanerzug der Achaer, oder sei es, 
daft allgemeine Ursachen in personliche Motive umgewandelt wer- 
den, wie in der deutschen Sage der Einfall der Hunnen in die Gier 
Konig Etzels nacli Schatzen, so sind damit die groften Umrisse 
gegeben, in die nun neben einzelnen historischen Erinnerungen, 
namentlich neben den Namen geschichtlicher Personen, eine reiche 
Fiille alten Sagen- und Marchenstoffs eingetragen werden kann. 
Dereinst selbstandige Erzahlungen, wandeln diese sicli jetzt in Epi- 
soden eines grofteren Ganzen um, oder sie schlieften sich unter 
Aufnahme weiterer Marchenelcmente an eine bereits vorhandene 
epische Dichtung an. Nicht anders wird ja in der Odyssee das troja- 
nische Epos zum wirkungsvollen Hintergrund fiir das uralte Marchen- 
motiv des abenteuernden und nach vielen Miihen und Irrfahrten 
gliicklich zum Ziel gelangenden Helden. In der Marchendichtung 
aller Volker ist bekanntlich dieses Motiv zugleich ein willkommenes 
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Mittel zur Einflechtung eines reichen Staffs altiiberkommener oder 
neu ersonnener Zauberepisoden, wie ihn neben dem schon einer rei- 
feren Stufe dichterischer Schilderung angehdrenden Bilde des haus- 
lichen Lebens auf Ithaka auch die Odyssee bietet. In anderer Weise 
bildet im Nibelungenlied Kriemhilds Rache eine Art selbstandiger 
Fortsetzung und zugleich einen nochmaligen tragischen Abschluft 
der Haupthandlung, der dem Verlangen nach Vergeltung der ge- 
schehenen Untat zu seinem Rechte verhelfen soil. 

So erscheint die ganze Entwicklung des Epos als eine in dem 
Zusammenwirken der ineinandergreifenden Motive vollkommen ver- 
standliche und verhaltnismaflig stetige, ohne andere psychische 
Krafte vorauszusetzen, als wie sie in den der erzahlenden Dichtung 
von Anfang an immanenten Motiven und den Umwandlungen, die 
sie unter der Wirkung auOerer Bedingungen, vor allem derer des 
geschichtlichen Lebens, erfahren, begriindet sind. Aus der vereinzelten 
Erzahlung, die irgendeinen marchenhaften, an keine bcstimmte Zeit 
und meist nicht einmal an einen bestimmten Ort gebundenen In¬ 
halt hat, entsteht, indem der gleiche Held in einer Reihe solcher 
Dichtungen wiederkehrt, ein Marchenkranz. Kommt zu dieser Er- 
innerung, die die einzelnen Dichtungen verbindet, noch das Ge- 
dzichtnis eines groften geschichtlichen Ereignisses oder einer Reihe 
geschichtlicher Vorgange, so tritt nun eine wechselseitige Assimila¬ 
tion zwischen dem urspriinglichen Marchenstoff und dem Inhalt ge¬ 
schichtlicher Sagen ein. Die Erzahlungen werden an bestimmte 
Orte und an bestimmte historische Namen gebunden, wahrend die 
eigentlichen Helden der Handlung in der Regel durchaus noch 
der einstigen Marchendichtung angehoren, wenn auch gelegentlich 
die Namen historischer Personlichkeiten auf sie iibertragen sind. 
Mit diesem Ubergang pflegt sich zugleich eine vor allem an die 
Erinnerung nationaler Kiimpfe und Siege gekniipfte Erhohung der 
Stimmung zu verbinden: falls die Erzahlung die rhythmische Form 
nicht zuvor schon besaO, so geht sie nun um so sicherer in sie iiber. 
Damit ist weiterhin eine treuere Fixierung der Form der Erzahlung 
und die Ausbildung eines Standes begabterer Sanger verbunden, die 
wegen der an die Zustiinde religioser Ekstase erinnernden Steige- 
rung der poetischen Stimmung fiir zauberkundig oder gottbegnadet 
gclialten werden, und unter denen bei zahlreichen Volkern der 



382 


Die Phantasie in der Kunst. 


Blinde wegen der hoheren inneren Erleuchtung, die man dem 
seines aufieren Augenlichts Beraubten zuschreibt, besonders ge- 
schatzt wird. Kommt dazu noch ein historischer Anlafl, der die 
bis dahin um die Haupthelden und um gewisse eindrucksvolle Be- 
gebenheiten loser gruppierten Erzahlungen zu einem durch Anfang 
und Ende zusammengehaltenen Ganzen verbinden laOt, so ist da- 
mit die Bildung des eigentlichen Epos abgeschlossen. 

Aber so einleuchtend diese Entwicklung erscheint, so steht sie 
doch in einer Beziehung in einem volligen Widerspruch mit den 
hergebrachten Anschauungen iiber die Quellen, aus denen das Epos 
seinen Inhalt geschopft hat. Dieser Quellen gibt es — das ist 
die allgemeine Uberzeugung — wesentlich zvvei: die Geschichte 
und den Myth us. Auch dariiber, daO die Helden des Epos zu- 
meist mythische Gestalten, und daft die historischen Personen und 
Begebenheiten stark mit mythischen Elementen vermengt seien, so 
daft der Hauptinhalt trotz des ungeheuern Einflusses, den historische 
Erlebnisse und Erinnerungen ausiiben, ein mythologischer bleibt, 
dariiber besteht wohl keinerlei Zweifel. Aber der Mythus, de:* so 
teils direkt, teils indirekt den Grundstofif fiir die Bildung des Epos 
abgibt, soil der Naturmythus in der Form jener Vorstellung 
menschenahnlicher und doch zugleich iiber alles menschliche Vlaft 
erhabener Gottergestalten sein, wie ihn Homer in seinen olympi- 
schen Gottern, oder wie ihn die islandischen Skalden, die zuerst 
die Nibelungensage in ihren Gesangen behandelten, in ihren tior- 
dischen Gottern geschildert haben. Nun lieB sich freilich niemals 
verkennen, daD in diese klassische Epik zahlreiche Ziige verwebt 
sind, die aus der sogenannten »niederen Mythologie«, dem Da- 
monen- und Zauberwesen untergeordneter Wesen, herstammen, 
und daB namentlich die epischen Helden, ein Achill, Odysseus 
oder Siegfried, in vielen ihrer Eigenschaften und Schicksale diesem 
Bereich angehoren. Man denke nur an Achills Erziehung bei 
dem Kentauren Chiron, an die ganze Reihe von Marchenepisoden, 
aus denen sich die Odyssee zusammensetzt, von den Abenteuern 
mit Polyphem und den menschenfressenden Lastrygonen bis zur 
Nymphe Kalypso und der Zauberin Kirke, oder an die Jugend 
Siegfrieds und seinen Kampf mit dem Drachen — alles Motive, 
die ahnlich in der mythologischen Marchendichtung aller Zeiten 
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vorkommen, ohne daft dabei, wie das allerdings bei Homer und 
in der germanischen Heldendichtung der Fall ist, ein weltbeherr- 
schender Gotterstaat im Hintergrund dieser damonischen Zauber- 
welt steht. Doch eben deshalb pflegt man diese Ziige besten- 
falls fur spatere marchenhafte Ausschmiickungen zu halten, soweit 
nicht die Helden des Epos selbst als vormalige Gotter, und da- 
her auch solche marchenhafte Bestandteile als Rtickbildungen von 
Motiven der hoheren Mythologie gedeutet werden. Auf diese Weise 
steht die Theorie der Zusammensetzung des Epos aus der geschicht- 
lichen Sage und dem Naturmythus im allerengsten Zusammenhang 
mit der frliher erwahnten Auffassung der Marchendichtung als einer 
entarteten oder mindestens zu kindlichen Formen herabgestiegenen 
Naturmythologie. Daft dies eine unbewiesene Annahme ist, und 
daft in schroffem Widerspruch mit ihr die Mythologien primitiver 
Volker iiberall in mythologischen Marchen niedergelegt sind, haben 
wir oben gesehen (S. 330, 340f.). Dem entspricht es nun aber durch- 
aus, daft auch die Vorstufe des Epos nicht etwa eine groft angelegte 
Theogonie und Kosmogonie, sondern daft sie eben jenes mytho- 
logische Marchen ist, dessen Helden starke Manner und Zauberer 
sind, die am Himmel mit Sonne und Mond Versteckens spielen, 
und die auf Erden Taten vollbringen und Schatze gewinnen, wie 
sie nur immer die Phantasie des naiven Menschen ersinnen kann. 

Angesichts dieser Tatsache bleiben nun iiber die Entstehung 
des Epos nur zwei Annahmen moglich. Entweder hat jene er- 
habene Naturmythologie so lange ein vollig verborgenes Leben ge- 
fiihrt, bis sie plotzlich im Epos eine Dichtung vorfand, die zu ihrer 
Aufnahme bereit war. Dann muft natiirlich auch das Epos eine 
bloft aus sich selbst gewordene hohere Gattung der Poesie sein, die 
mit der ihr vorausgehenden Marchen- und phantastischen Sagen- 
dichtung nichts gemein hat. Oder das Epos ist wie nach seiner 
Form, so auch in seinem mythologischen Inhalt eine Fortsetzung 
jener Marchendichtung. VVelche dieser Annahmen die wahrschein- 
lichere oder, wie wir vielleicht besser sagen, die psychologisch mog- 
liche sei, dariiber kann wohl kein Zweifel obwalten. Ein Natur¬ 
mythus, wie wir ihn bei Homer und Hesiod oder in den Liedern 
der Edda vorfinden, kann nicht plotzlich vom Himmel gefallen sein. 
Wenn er iiberhaupt irgendwelche Vorstufen geliabt hat, so konnen 
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aber dies nicht wohl andere gewesen sein, als wie sie uns etwa in 
den naiven und kindlichen Vorstellungen der primitiven Volker noch 
heute begegnen, und wie sie, freilich zum Teil verwischt durih die 
Einfliisse einer spateren Kultur, auch noch in unser Marchen hinein- 
ragen. Nicht anders verhalt es sich mit dem Epos als einer Gat- 
tung der Poesie. Auch das Epos kann nicht plotzlich erfunden, 
sondern es kann nur aus andern, vorangegangenen Formen der 
Gemeinschaftsdichtung entstanden sein. Solche Formen sind das 
Lied, insonderheit das Kultlied auf der einen, und die Marchen- 
erzahlung auf der andern Seite. Wo immer wir eine Dichtung an- 
trefifen, die als beginnendes Epos gelten kann, da ist sie in der Tat 
aus beiden Elementen gemischt. Neben der gehobenen Stimmung, 
die der sagenhafte Stofif der nationalen Vorgeschichte dem epischen 
Gesang mitteilt, ist es das Lied, das hier auf ihn heriiberwirkt und 
so die Prosaerzahlung des Marchens und der Volkssage zur rhyth- 
misch-melodischen Dichtung erhebt. Die Spuren dieses Einflusses 
und dieser Mischung zeigt die epische Dichtung vielfach noch in 
lyrischen Episoden, wie sie ja nicht blofl in dem Kalewala und in 
den Heldenliedern der Serben, sondern auch in der Epik der Inder 
und der Araber mannigfach vorkommen. Noch deutlicher aber tragt 
die epische Dichtung die Spuren ihres Ursprungs aus der Marchen- 
erzahlung. Denn in Wahrheit ist die beginnende Epik gar nichts 
anderes als Marchenerzahlung in einer rhythmisch gehobenen., von 
lyrischen Episoden und sagenhaften Erinnerungen durchsetzten Form. 
Die mythologischen Bestandteile dieser Form gehoren noch ganz 
der niederen Zauber- oder Damonenwelt des Marchens an. Zugleich 
zeigen aber diese verschiedenen Vorstufen bereits den Weg, der 
allmahlich zu dem hoheren Epos heriiberfiihrt. In dem Matte, als 
die geschichtlichen Sagenstoffe in den Vordergrund treten und zu 
einer geschlossenen Handlung sich abrunden, wird auch jene Mvtho- 
logie des Marchens teils ganz zuriickgedrangt, teils in eine hdhere 
Sphare erhoben. So ist schliettlich nicht das Marchen ein von 
seiner Hohe herabgesunkener epischer Mythus, sondern umgekehrt: 
der epische Mythus ist der durch die gehobene epische Stimmung 
in eine hohere Sphare entriickte Marchenmythus. Das im ver- 
zauberten SchloD hinter der Dornhecke schlafende Dornroschen ist 
nicht die in die Kinderstube hiniibergewanderte, von der Waberlohe 
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umgebene Brunhild, sondern jenes bescheidene Dornroschen des 
Marchens ist im Munde der nordischen Skalden, die die Helden 
der Vorzeit und ihre Taten besangen, zur hehren Walkure erhoben 
worden. 

Das deutsche Nibelungenepos laflt die Bestandteile, aus denen 
so der Stoff des Epos gewebt ist, noch in klarer Sonderung er- 
kennen. Auf der einen Seite steht als der geschichtliche Hinter- 
grund der Einfall der Hunnen und der Untergang des Burgunden- 
reichs. Die Volkssage hat diese Ereignisse in der ihr eigenen 
Weise verbunden, indem sie landlaufige personliche Motive hinzu- 
dichtete und allbekannte historische Personen zu ihren Trao-ern 
machte. Dazu tritt nun aus der phantastisch-mythologischen Mar- 
chendichtung Siegfried, der reine Marchenheld, der aus dieser wieder 
die ihr eignen Zaubermotive mitbringt und mit ihnen von den 
Sangern Islands in den nordischen Gottermythus verwebt wird. 
Der letztere selbst aber ist, soweit sich erkennen laflt, mindestens in 
seiner epischen Gestalt erst durch die dichterische Verarbeitung der 
Heldensagen in der nordischen Skaldenpoesie entstanden. Was 
die Dichter an mythischem Stoff vorgefunden, wie sie diesen 
verandert und was sie hinzugetan haben. das ist freilich ungewiO. 
Den einzigen Anhalt bietet hier die Ubereinstimmung mit den ur- 
alten mythologischen Marchenstoffen. Ob diese, wie gewohnlich 
angenommen wird, aus jenem in dem Heldengedicht erhaltenen 
Mythus durch absteigende Degeneration hervorgegangen sind, oder 
ob umgekehrt jene Poesie selbst erst die Marchenstoffe zu ihrer 
epischen Hohe erhoben hat, diese Frage ist nicht mehr auf histo- 
rischem, sondern nur auf psychologischem Wege mit einiger Wahr- 
scheinlichkeit zu beantworten. Hier aber ist sie tatsachlich beant- 
vvortet. So wenig wie die epische Dichtung selbst, ebensowenig 
kann ihre Mythologie vom Himmel gefallen sein, sondern sie hat 
sich mit dem Epos und durch das Epos aus jenen Anfangen ent- 
wickelt, wie sie analog und freilich gleichfalls in einer durch die 
Kultur etwas veranderten Gestalt noch heute im Volksmarchen fort- 
leben. 

Ungleich mehr sind die Quellen verschiittet, aus denen das 
griechische Epos geflossen ist. DaO auch hier die Heldensage auf 
der einen und der Mythus auf der andern Seite diese Quellen sind, 

Wundt, Volkcrpsychologie II, 1. 
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das steht freilich fest, weil das Epos selbst sie deutlich als Bestand- 
teile aufweist. Wie sie aber vor Homer beschaffen, welchen Inhalts 
die Sage und das mythologische Marchen, das ja auch hier niclit 
gefehlt haben wird, gewesen sein mogen, das bleibt ungewifl. Denn 
es ist unmoglich festzustellen, inwieweit die reiche nachhomerische 
Mythenentwicklung auf Neudichtung oder auf uralte mythologische 
Volkstiberlieferungen zuriickgeht. Dennoch ist in einer Beziehung 
auch fur die Erkenntnis der psychologischen Motive der epischen 
Entwicklung das Homerische Epos bevorzugt. Es tragt, wie vor- 
nehmlich H. Usener hervorgehoben hat, deutlich die Spuren des 
Ursprungs aus dem einstigen Ahnenkult an sich 1 ). 


k. Das Epos und der Ahnenkultus. 

Heroenverehrung und Ahnenkultus sind an sich nahe verwandt. 
Dieser, der bis zu den friihesten Zustanden menschlicher Gesittung 
zuriickreicht, wird, indem er sich in der Heldensage auf einzelne 
hervorragende Gestalten der Vergangenheit richtet und dann in der 
epischen Dichtung zur Verherrlichung ihrer Taten fortschreitet, von 
selbst zur Heldenverehrung. Aber in dem Mafle, als sich mit der 
Feme der Zeiten die einzelnen Personen in der Erinnerung ver- 
wischen, werden die Vorfahren der lebenden Fiirsten- und Adels- 
geschlechter immer mehr in ein mythisches Dunkel gehiillt. Sie 
leben in Sage und Dichtung nur als mythische Reprasentanten der 
einzelnen Stamme oder Geschlechter fort Das Epos bringt nun 
diese Stammesheroen mit den treuer im Gedachtnis bewahrten 
groflen Kampfen der Vergangenheit in Verbindung. So werden 
die Helden des Epos zu Personlichkeiten, die trotz ihres mythischen 
Charakters durch ihre Verbindung mit bestimmten Landschaften, 
Stammen und Geschlechtern immer noch eine lebendige Be¬ 
ziehung zur Gegenwart bewahren. Das ist das Geprage des Ho- 
merischen Epos. Es ist moglich, daO seine Helden wirklich gelebt 
haben; es ist aber ebensogut das Gegenteil moglich. Jedenfalls 
fiihrt die geschichtliche Erinnerung nicht mehr zu ihnen, sondern 


x ) H. Usener, Der Stoff des griechischen Epos, Sitzungsber. der Wiener 
Phil.-hist. Klasse, Bd. S7, 1897 (1S98), S. 1 ff. 
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nur noch zu dem groBen Ereignis des Trojanerzugs selbst zuriick. 
Diese in den epischen Heldengesang ausmiindende Ahnenverehrung 
hat zugleich an der Homerischen Dichtung eine charakteristische 
Eigenschaft des ausgebildeten Epos besonders deutlich ausgepragt: 
dieses Epos ist keine Dichtung fiir das Volk. Es wird gesungen 
an den Hofen der Fursten und Vornehmen. Es verherrlicht die 
Ahnen ihres Geschlechts, die an den Kampfen und Siegen der 
Vorzeit angeblich selbst teilgenommen. Darum herrscht in dem 
Epos durchaus die Lebensanschauung dieser bevorrechteten Kreise, 
die selbst noch das Blut der alten Helden in ihren Adern rollen 
fiihlen. lhre Begriffe von Tugend und Ehre, von den Sorgen und 
Freuden des Lebens sind allein giiltig. Der griechische Aode 
wie der Spielmann des deutschen Mittelalters erfullen so ihre Dich¬ 
tung naturnotwendig mit dem Denken und Trachten der Kreise, in 
denen sie ihren Gesang ertonen lassen; und sie erringen sich um so 
reicheren Beifall, je hoher sie die Kraft und den Ruhm der alten 
Heldengeschlechter vor deren Enkeln zu preisen wissen. So wachst 
das Bild der epischen Helden und ihrer Taten ins RiesengroBe, und 
mit ihnen wachst notwendig auch der mythologische Hintergrund, 
von dem sie sich abheben. Die Damonen und die in beschranktem 
Gebiet wirkenden Sondergotter des taglichen Lebens und Berufs 
genugen hier nicht mehr. Auch dem kleineren Marchenzauber, an 
dem sich das niedere Volk ergotzt, fiihlt sich diese Herrenwelt ent- 
wachsen. Sie verlangt GroBes, Gewaltiges iiberall. So drangt hier 
alles nach einer Umwandlung der mythologischen Stoffe ins Er- 
habene. Manche Spuren jener niedereren Vorstellungsform haften 
ja freilich auch noch dem groBen Epos an. Sie drangen sich nicht 
bloB in den Episoden ein, in denen die alten Marchengestalten 
fortan ihr Wesen treiben, sondern auch die Welt der groBen Gotter 
bleibt nicht frei davon. Aber diese Spuren zeigen doch eben nur, 
daB auch diese gewaltige Umwandlung, die das Epos in den mytho¬ 
logischen Vorstellungen hervorgebracht hat, keine vollige Neu- 
schopfung ist, sondern daB iiberall die Ouellen der hoheren schon 
in der niederen Mythologie flieBen, ganz so wie das Epos selbst 
aus der poetischen Form dieser niederen Mythologie, aus der Mar- 
chendichtung, hervorgewachsen ist. 

Dabei darf schlieBlich neben den allgemeinen Bedingungen noch 

25* 
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ein personliches Moment nicht iibersehen werden, das jene Ver- 
webung alter Marchenstoffe mit den historischen Grundlagen der 
Heldensage, wie sie uns besonders im Nibelungenlied entgegen- 
tritt, begreiflich macht. Der Aode, der Spielmann, der bei den 
Gelagen der Fiirsten und Vornehmen sein Lied ertonen liiBt, ge- 
hort entweder selbst den Volkskreisen an, in denen die alten Mar- 
chenstoffe lebendig sind, oder ex kommt doch uberall auf seinen 
Wanderungen mit jenen Kreisen in Beriihrung. So fligen sich ihm 
denn naturgemaB diese Stoffe nicht bloB als ein willkommener 
poetischer Schmuck in die Lieder ein, die er von den Heldentaten 
der Vorfahren singt, sondern es kann nicht ausbleiben, daft der 
Marchenheld mit all dem Zauber, mit dem die Volksdichtung ihn 
umwoben hat, weit mehr geeignet ist, auch der Haupttrager der epi- 
schen Handlung zu werden, als dies meist bei den nur dunkel im 
Gedachtnis lebenden historischen Gestalten der Fall ist. Er nimmt 
aber natiirlich auch ein gutes Stiick der Damonen- und Zauberwelt 
mit in das Epos hiniiber, daB ihn im Marchen umgeben hat. Nur 
wird wie er selbst, so auch diese Umgebung damit zugleich in eine 
hohere poetische Sphare erhoben. Der Marchenheld wird, wenn 
nicht zum Gott, so doch zum Heros, der von einem Gott oder 
einer Gottin abstammt und Anwartschaft hat, selbst nach seinem 
Tode unter die Gotter versetzt zu werden. Trotz alledem sind bei 
ihm die Ztige des urspriinglichen Marchens nicht zu verwischen. 
Das Ideal des Starken und das des Klugen, diese beiden Grund- 
typen des Marchens, sind in den Hauptgestalten der Homerischen 
Dichtung, in Achill und Odysseus, noch deutlich genug ausgeprcgt. 
So ist der epische Sanger der friihe Vermittler zwischen den Lebens- 
anschauungen, die in den Niederungen des Lebens, und denen, die 
auf dessen Hohen die herrschenden sind; und das alte Wort, daB 
Homer den Griechen ihre Gotter gegeben liabe, ist zwar gewiB 
nicht buchstablich wahr. Aber es liegt in ihm sicherlich mehr 
Wahrheit, als man meist anzunehmen geneigt ist. Gotter schaffen 
kann niemand. Auch eine Gemeinschaft hochbegabter Dichter ver- 
mag es nicht. Aber die herrschenden Vorstellungen erheben und 
lautern, das kann die Dichtung allezeit, und das hat sicherlich trotz 
Plato in hohem MaBe die epische Dichtung der Griechen getan. 
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1 . Das Epos und der Naturmythus. 

VVenn nun so statt des Naturmy thus mehr und mehr das 
Marchen als die urspriingliche Ouelle epischer Stoffe erscheint, wie 
sind dann aber jene mythologischen Beziehungen zu deuten, die 
vor allem den Hauptgestalten des Epos zugeschrieben, und wonach 
diese durchweg als Verkorperungen von Naturmachten gedeutet 
werden? I11 diesem Sinne soil ja bekanntlich Achiil bald ein ur- 
spriinglicher Fluft-, bald ein Lichtgott, bald auch eine Vereinigung 
beider sein. In Odysseus sieht man einen metamorphosierten Po¬ 
seidon oder Hermes, oder man erklart ihn mit von Wilamowitz fur 
einen apollinischen Sonnen- und Jahresgott, usw. x ). Ja Usener hat 
selbst in Thersites einen vormaligen Gott gesehen, und seine 
Gegnerschaft gegen Achilleus deutet er als eine Variante des alten 
Naturmy thus voin Kampf zwischen Sommer und Winter * 2 ). Nun 
lassen sich alle diese naturmythologischen Deutungen wohl auf 
dreierlei Gattungen von Beweisen zuriickfiihren: auf die analo- 
gische, die etymologische und die kultische. Unter ihnen ist 
es mit der analogischen unverkennbar psychologisch wie logisch 
am schwachsten bestellt. Nach ihr sollen die personlichen Eigen- 
schaften und Schicksale eines epischen Helden durch ilire Ahnlich- 
Iceit mit denen einer Naturgottheit die Identitat seiner mythologischen 
Bedeutung mit dieser wahrscheinlich machen. So erinnern die See- 
fahrten des Odysseus einerseits an Poseidon, seine langjahrige 
Wanderung an den Gotterboten Hermes oder an Apollo als Sonnen- 
und Jahresgott. Achiil sowohl wie der germanische Siegfried sollen 
wegen ihrer strahlenden und machtvollen Natur heroische Verkorpe¬ 
rungen der Sonne sein, usw. Schwerlich wiirden diese Analogien 
jemals fiir beweisend gegolten haben, wenn man nicht von vorn- 
herein den Satz, daft die Helden des Epos urspriingliche Natur- 
gotter seien, als Postulat festgehalten hatte. Wird zugegeben, daft 
dieser Satz selbst des Beweises bedtirftig ist, so sind alle derartige 
Deutungen nichtssagend. Denn analogische Beziehungen, wie sie 


*) von Wilamowitz, Homerische Untersuchungen, S. 113 f. 

2 ) Usener, Sitzungsber. der Wiener Akaderaie, Phil.-hist. Klasse, Bd. 87, 1898, 

S. 44 ff. 
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zwischen den Helden des Epos und irgendwelchen Naturmythen 
statuiert werden, wiirden sich ohne Miihe zwischen den Lebens- 
schicksalen jedes beliebigen Menschen und jenen Mythen finden 
lassen. Das liegt in der Natur des Mythus, der iiberall mensch- 
liche Wesen und menschliche Schicksale in die Objekte projiziert. 
Fiir die Unsicherheit dieser Analogien spricht ja iibrigens auch ge- 
nugsam die ungeheure Divergenz der Meinungen, die zwischen den 
Mythologen in dieser Hinsicht besteht. Wie Odysseus bald mit 
Poseidon, bald mit Plermes, bald mit Apollo sich decken soil, so 
wiirde sich wohl leicht noch ein halbes Dutzend weiterer mytho- 
logischer Pseudomorphosen fiir ihn auffinden lassen. 

Besser scheint auf den ersten Blick die zweite, die etymolo- 
gische Deutung der epischen Helden begriindet zu sein. Irgend- 
woher miissen doch diese ihre Namen haben, und es ist kaum an- 
zunehmen, daft sie ihnen von den epischen Dichtern vollig wilikiir- 
lich gegeben worden seien. Dies zugestanden, lassen sich aber kaum 
andere als zwei Quellen solcher Namengebung denken: entweder sind 
es historische Personen, die in die epische Dichtung iibergingen, oder 
es sind mythische Gestalten, die vielleicht lange vor der Entsteliung 
des Epos schon im Volksbewufttsein gelebt haben und nach den 
ihnen beigelegten Eigenschaften benannt worden sind. Von solchen 
Erwagungen ausgehend hat H. Usener den Satz aufgestellt: »alle 
Heroen, deren Geschichtlichkeit nicht nachweisbar oder wahrschein- 
lich ist, waren urspriinglich Gotter« x ). Nach diesem Satz ist es, 
sobald die geschichtliche Existenz eines Helden unwahrscheiplich 
geworden ist, naturgemaft die Etymologie seines Namens, die 
den nachsten Fingerzeig fiir seine mythologische Bedeutung zu 
geben hat. Nun beruht jener Satz selbst wieder auf der Voraus- 
setzung, daft ausschlieftlich aus Geschichte und Naturmythus der 
Stoff des Epos gewebt sei. Da speziell von den Personen des 
Homerischen Epos nach Useners und vieler anderer Mythologen 
Meinung vielleicht keine einzige geschichtlich ist, so wiirde danach 
dieses ganze Epos ein Naturmythus oder eine Reihe von Natur¬ 
mythen sein, die die Dichtung auf den historischen Hintergrund des 
trojanischen Krieges projiziert, und deren Gestalten sie dadurch 


x ) H. Usener, Gotternamen, 1896, S. 263. 
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ihrer einstigen gottlichen Eigenschaften entkleidet hatte. Doch die 
Voraussetzung dieser Deduktion ist nicht nur bestreitbar, sondern 
sie widerstreitet direkt dem, was wir iiber die Vorstufen des Epos 
ermitteln konnen. So weit wir auch die diesem vorausgehende 
Marchendichtung zuriickverfolgen mogen, sie enthalt iiberall zweierlei 
Gestalten: personifizierte Naturmachte wie Sonne, Mond, Wolken, 
Winde usw., die iibrigens die Stufen damonischer, aus Menschen 
gewordener und gelegentlich sich wieder in solche umwandelnder 
Wesen nicht iiberschritten haben, und wirkliche Menschen, die nicht 
selten ebenfalls iiber zauberhafte Krafte verfiigen, die aber zweifel- 
los nie und nirgends gelebt haben, sondern reine Gebilde der 
Marchenphantasie sind. Zu diesen Elementen bringt das Epos den 
historischen Hintergrund und an diesen gebunden einzelne histo- 
rische Personlichkeiten hinzu, die mit jenen Gestalten der Marchen¬ 
phantasie zusammenflieflen oder moglicherweise auch im Laufe der 
Zeit den letzteren, die nun selbst den Charakter geschichtlicher 
Personen gewonnen haben, ganz den Platz raumen konnen. Jene 
Alternative: entweder sind die Helden des Epos geschichtliche Per¬ 
sonen, oder sie sind Naturgotter, ist daher iiberhaupt nicht zutreffend. 
Vielmehr miiBte sie lauten: entweder sind diese Helden geschicht¬ 
liche Personen, deren Eigenschaften und Schicksal freilich dichterisch 
umgestaltet sind und so ihre geschichtliche Natur vollig eingebiiOt 
haben konnen, oder sie sind ursprtingliche Marchenhelden, und als 
solche konnen sie moglicherweise dereinst auch einmal Naturdamonen 
gewesen sein. Notig ist dies aber durchaus nicht. Denn nament- 
lich in der entwickelteren Marchendichtung pflegen gerade die Haupt- 
helden Menschen zu sein, die von der Marchenphantasie entweder 
mit alien begehrenswerten Eigenschaften, besonders mit Starke und 
Klugheit ausgetattet werden, oder in denen sie das HaBliche und 
Feindselige verkorpert. Die Helden des Epos sind unverkennbar 
dieser menschlichen Gattung der Marchenhelden am nachsten ver- 
wandt, und es besteht daher die groBte Wahrscheinlichkeit, daB 
sie auch aus ihnen entstanden sind, daB also ein Achill und 
Odysseus lange schon, sei es unter diesen, sei es unter irgendwelchen 
andern Namen, als Marchenhelden existierten, ehe das Epos sie auf- 
nahm und auf dem groBen historischen Hintergrund der Kampfe 
um Troja daraus seine Hauptgestalten bildete. Natiirlich ist damit 
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nicht ausgeschlossen, daft sie in jener alteren Periode der Marchen- 
dichtung, wo Naturdamonen und menschliche Helden oft noch die- 
selben Personen sind, gelegentlich auch einmal eine Naturbedeutung 
besessen haben konnen. Aber das liegt so weit vor der Zeit, da 
das Epos entstand, daft es mindestens zweifelhaft ist, ob von dieser 
Bedeutung, die in das Zeitalter der niederen Mythologie zuriick- 
reicht, und von der die Sanger der Ilias und Odyssee jedenfalls 
keine Ahnung besaften, in den Namen der Helden noch eine Spur 
erhalten geblieben sei. Gewift war es ein schwerer inythologischer 
Miftgriff, wenn Max Muller von dem Gedanken nicht lassen wollte, 
aus miftverstandenen Namen konnten irgendeinmal Naturgotter ent- 
standen sein 1 ). So schlimm ist es natiirlich mit dem umgekehrten 
Versuch, aus den Namen von Menschen oder von menschlich ge- 
dachten Heroen einstige Naturgotter zu erschlieften, bei weitem 
nicht bestellt. Dennoch legt auch er dem Eigennamen fiir die Friih- 
zeit menschlicher Kultur eine Bedeutung bei, die ihm schwerlich 
gebiihrt. Es mag ja sein, daft ganz so gleichgtiltig, wie uns heute, 
jener friihen Zeit der Eigenname nicht gewesen ist. Aber vollig 
identisch mit dem Charakter der Person wird er schwerlich gewesen 
sein. Auch haben die Vorgange des Bedeutungswandels und der 
metaphorischen Ubertragung niemals gefehlt. Leicht konnte es 
darum sein, daft die Alten mit ihrer etymologischen Deutung der 
Homerischen Namen, so falsch sie im einzelnen war, doch im 
ganzen eher auf dem richtigen VVege gewesen sind, wenn sie diese 
Namen mit den Eigenschaften in Beziehung brachten, die die hid¬ 
den im Epos selbst besitzen, statt mit einer Naturbedeutung, von 
der weder die Dichter noch die mythischen Stoffe, aus denen sie 
schopften, irgend etwas gewuftt haben. Wenn Achilleus wirkltch, 
wie man vermutet hat, nach dem Fluft Acheloos genannt sein 
sollte 2 ), so wiirde die Deutung, daft ein alter Marchenerzahler 
oder Sanger den feurigen Jiingling mit einem rasch daherbrausen- 
den Bergstrom verglichen habe, ebensogut mogiich sein wie die an- 
dere, er sei urspriinglich selber ein Fluftgott gewesen. Doch wenn 
wir uns des Manas und des Marko der kirgisischen und der serbischen 


*) Vgl. unten Kap. Ill, Nr. I. 

2 ) G. Curtius, Griech. Etymologie 5 , S. 119 f., wo noch einige andere zweifel- 
hafte Etymologien mitgeteilt sind. 
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Heldenlieder erinnern, bei deren jedem sich eine reine Marchen- 
gestalt hinter einem geschichtlichen Namen verbirgt, so ist vielleicht 
die Annahme am wahrscheinlichsten, daft auch Achilleus ein mensch- 
licher Eigenname gewesen sei, so gut wie wir das doch vvohl von 
Agamemnon, Menelaos und andern Helden des Epos annehmen 
diirfen, wenn auch manche von ihnen vielleicht niemals an dem 
Zuge nach Troja teilgenommen haben. 

Der letzte und nicht der unbedenklichste Beweisgrund fur den 
naturmythologischen Ursprung der Gestalten des Epos ist endlich 
der kultische. Nicht bloB Achill, auch Agamemnon, Menelaos, 
Diomedes und andere Helden des trojanischen Krieges sind an ver- 
schiedenen Stellen Griechenlands als Gotter verehrt worden 1 ). Nun. 
konnen aber die Kulte, die ihnen geweiht waren, nicht wohl auf 
dem gewohnlichen Wege eines gesteigerten Ahnenkultus aus der 
Verehrung einst lebender Herrscher entstanden sein, da alle diese 
Namen nicht geschichtlich nachzuweisen sind. Demnach sollen 
ihre Kulte von Anfang an Gotterkulte, ihre eigene Bedeutung also 
die von Gottern gewesen sein. Dabei vvird auch hier eine dritte 
Moglichkeit iibersehen. Die Sache stiinde wohl anders, wenn 
irgendwie zu bezeugen ware, daft vor dem Homerischen Epos schon 
Kulte des Achill und der andern Helden der Ilias existiert hatten. 
Davon kann aber selbstverstandlich nicht die Rede sein, sondern 
erst die Gestalten des Epos sind, wie wir mit der groBten Wahr- 
scheinlichkeit annehmen diirfen, zu Objekten des Kultus geworden. 
Das beweist sicherlich den tiefen EinfluB, den das Epos auf Reli¬ 
gion und Kultus ausgeiibt hat; es beweist aber nicht im geringsten, 
daB seine Helden schon Gotter waren, ehe noch das Epos selbst 
entstand. Dieser spatere Kultus, den die Heroen der Dichtung 
genossen, ist vielmehr selbst ein sprechendes Zeugnis dafiir, daB 
das Epos an jener mythologisclien Entwicklung, aus der die Gotter 
der Griechen und anderer Kulturvolker hervorgingen, einen her- 
vorragenden Anteil hatte. Wie es die Helden der Vorzeit den 
Gottern nahebrachte, so ist auch die Erhebung der allverbreiteten 
Naturdamonen zu Gottern, die mit der Natur zugleich das menschliche 
Schicksal lenken, zu einem groDen Teil das Werk der epischen 


x ) Usener, Sitzungsber. der Wiener Akad., a. a. O. S. 5 flf. 
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Dichtung, die mit ihren Helden zugleich den mythologischen Hinter- 
grund, auf dem sich diese bewegten, aus den Niederungen der 
Marchendichtung in eine hohere Sphare versetzte. 

4. Tanz und Musik. 

a. Allgemeine Formen des Tanzes. 

Der nahe Zusammenhang der Ausdrucksbewegungen mit der 
Sprache, wie er uns augenfallig in der Gebardensprache begegnet 
ist, wiederholt sich gewissermaOen auf einer hoheren Stufe in der 
engen Verbindung, welche die zur Kunst erhobene Form der Aus¬ 
drucksbewegungen, der Tanz, mit der urspriinglichsten rhythmischen 
Kunstform der Sprache, mit dem Lied, eingeht. Wo immer wir 
beide bis zu einem Punkte zuriickverfolgen konnen, der ihren An- 
fangen naheliegt, da pflegen sich zur rhythmisch bewegten Sprache 
des Liedes auch rhythmische Korperbewegungen zu gesellen, als 
ein natiirlicher Ausdruck der gleichen Stimmungen und Gefiihle. 
Darum ist die Verbindung dieser Kunstformen sichtlich das Ur- 
spriingliche, ihre Trennung eine spatere, auf weiter hinzutretenden 
Bedingungen beruhende Entwicklung 1 ). Solange der Affekt, dem 
das Lied Ausdruck gibt, ungehemmt sich ergieOen kann, mutt er 
auch in allgemeinen Bewegungen sich Luft machen, die, der 
Rhythmik des Liedes folgend, von selbst sich zur Kunstform des 
Tanzes gestalten. Nicht minder aber kann der gesteigerte Affekt, 
der in pantomimischen Bewegungen nach auOen tritt, nicht stumm 
bleiben, und sobald er die sprachliche Form annimmt, die nun 
wiederum dem Rhythmus des Tanzes sich anpafit, wird er zum 
Lied. An hemmenden Einfliissen, die diese Verbindung lockern 
Oder schlieOlich ganz aufheben konnen, fehlt es freilich von Anfang 
an nicht. So treten bei dem Arbeitslied fiir den Tanz die Arbcits- 
bewegungen ein, und dem Tanz gesellt sich die Musik zunachst als 
Begleiterin des Liedes bei, um dann dieses in vielen Fallen zu ver- 
drangen und zu ersetzen. Diese Bedingungen bringen es mit sich, 
da/3 unter alien musischen Kiinsten der Tanz am wenigsten selb- 
standig ist. Gerade in diesem unaufhaltsamen, die Mitwirkung be- 
gleitender rhythmischer AuOerungen auslosenden Reize des Tanzes 


J ) Vgl. Bd. i=, Teil I, S. 269. 







Tanz und Musik. 


395 


liegt aber auch schon ein Zeugnis fur die Macht, die er auf die Ge- 
fiihle und Affekte ausiibt, und die ihrerseits wieder vermoge der 
natiirlichen Wechselwirkung dieser Betatigungen ein Zeugnis fiir die 
wichtige Stellung ist, die er urspriinglich als Aufterungsform mensch- 
lichen Seelenlebens einnimmt. Dem Bewufttsein des Kulturmenschen 
ist diese Bedeutung des Tanzes beinahe ebenso abhanden gekommen 
wie die des direkten Korperschmucks. Denn gerade die enge Verbin- 
dung, in die jener von Anfang an mit den andern rhythmischen 
Kiinsten getreten, hat ihn mit der Verselbstandigung und reicheren 
Entwicklung dieser aus seiner einstigen Herrschaft verdrangt. So 
ist der Tanz schon in seinen Formen und noch mehr in seinen 
Motiven gleich dem Korperschmuck zu einer rudimentaren Kunst 
geworden. Wollen wir seine psychologische Entwicklung verstehen, 
so diirfen wir daher bei ihm noch weniger als bei alien andern 
Kiinsten von der Bedeutung ausgehen, die er in unserer heutigen 
Kultur hat. Vielmehr werden wir seiner primaren Motive am ehe- 
sten da uns versichern konnen, wo er mit der gesamten Lebens- 
anschauung des Menschen noch so innig verwachsen ist, daft er als 
deren natiirlicher Ausdruck erscheint. 

Dieser Gesichtspunkt ist schon bei der nachsten Frage maO- 
gebend, die uns auf diesem Gebiete begegnet, der Frage nach den 
Formen des Tanzes. Je mannigfaltiger noch heute die Einzel- 
formen sind, die sich hier ausgebildet haben und fortwahrend durch 
neue Kombinationen modifiziert werden, um so mehr verschwimmen 
die Grundmotive, auf die eine psychologische Einteilung zuriick- 
gehen muft. Was wiirde man in der Tat im Hinblick auf solche 
Grundmotive von unsern heute iiblichen Tanzformen, das Ballett 
selbst eingereclinet, anderes sagen konnen, als daft sie samt und 
sonders Ausdruck einer bald gemaftigten, bald erhohten und in ein- 
zelnen Momenten bis zur Leidenschaft gesteigerten Freude seien? 
Wenn wir dem gegeniiber beobachten, daft der primitive Mensch 
bei den verschiedensten Anlassen tanzt, bei Freude wie Trauer, beim 
Wechsel der Jahreszeiten, der Bestellung des Feldes und dem Ein- 
bringen der Ernte, ebenso wie bei dem Auszug zum Krieg und zur 
Jagd und bei der Heimkehr von solchen Unternehmungen, und 
endlich nicht an letzter Stelle iiberall da, wo er durch Zauber oder 
Gebet sich fruchtbringenden Regen, Erlosung von Krankheit oder 
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sonstiger Drangsal verschaften will, dann werden wir von vornherein 
darauf verzichten, in jenen schattenhaften Resten noch zureicheude 
Anhaltspunkte auch nur fiir die allgemeinsten Unterschiede aufzu- 
finden. Auf der andern Seite macht freilich gerade der ungeheure 
Reichtum der aufieren Anlasse, die zum Tanze anregen, und die 
natiirlich auch in den friihe sich ausbildenden, oft sehr komplizier- 
ten Tanzregeln ihren Ausdruck finden, eine Klassifikation im ein- 
zelnen kaum moglich. VVenn man z. B. bei den Irokesen 32 ver- 
schiedene Tanze gezahlt hat — eine Zahl, die noch nicht einmal 
die unerheblicheren Variationen in sich schlieflt —, so konnte man 
vielleicht ebensogut sagen: der Irokese tanzt bei jeder irgend wich- 
tigeren Gelegenheit, und die Form seines Tanzes richtet sich dabei 
jedesmal nach dem besonderen AnlaO. Freilich hat diese iippige 
Bliite der Tanzkunst vielfach schon auf den Stufen primitiver Kuitur 
einem Stillstand oder Riickgang Platz gemacht. Namentlich sind 
die Motive alter Tanzsitten selbst bei manchen Naturvolkern nicht 
selten vergessen worden, und Tanze, die ihrem ganzen Charakter 
nach die Herkunft aus einstigen Kultzeremonien verraten, sind ganz 
oder teilweise zu bloflen gymnastischen Spielen geworden. Am 
meisten hat sich der Tanz in seinen anscheinend urspriinglichen 
Formen noch da erhalten, wo er, wie das bei den Indianerstammen 
Amerikas bis in die neueste Zeit vielfach geschieht, von bestimmten 
Kultgesellschaften gepflegt wird. Dagegen hat das Eindringen der 
Europaer und ihrer Kuitur hier iiberall auch auf die alten Tanz¬ 
sitten verheerend eingewirkt und sie selbst da, wo sie bestehen 
blieben, zuweilen in blofle Schaustellungen umgewandelt. Noch in 
dieser riicklaufigen Entwicklung erscheint aber der Tanz des Natur- 
menschen in der von alien Zuschauern gertihmten malerischen 
Gymnastik der Korperbewegungen und in der bewundernswerten 
Prazision, mit der oft sehr verwickelte Figuren ausgefiihrt werden, 
schon darum als eine einzigartige Kunstform, weil ihr Hohepunkt 
einer Stufe der Kuitur angehort, auf der alle andern Kiinste noch 
nicht iiber ihre diirftigsten Anfange hinausgekommen sind l ). 

Angesichts dieser Fiille der Formen, die der Tanz unter Ver- 
haltnissen bietet, wo er noch mit dem gesamten Leben des Men- 

x ) Man vergleiche z. B. die bewundemden Ausdriicke, in denen Codrington |on 
den Tiinzen der Melanesier redet ^The Melanesians, 1891, p. 333). 
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schen, vor allem mit Kultus und Sitte, eng verwachsen ist, kann es 
sich fur uns nur darum handeln, die Hauptrichtungen zu kennzeich- 
nen, nach denen die Erscheinungen auseinandergehen. In dieser 
Beziehung sind aber alle Formen des Tanzes nach ihrer aufteren 
Erscheinungsweise entweder Einzeltanze oder Gesellschafts- 
tanze,- wahrend sie sich mit Riicksicht auf ihren psychologischen 
Charakter in ekstatische und in mimische Tanze scheiden lassen. 
Innerhalb keiner dieser Klassen sind jedoch scharfe Grenzlinien zu 
ziehen. So kann der Tanz eines einzelnen aus dem allgemeinen 
Rahmen eines gesellschaftlichen Tanzes hervortreten, oder es kann 
der gemeinsame Tanz in individuelle, voneinander unabhangige Tanze 
sich auflosen. Da dieser Ubergang aus der Steigerung der im Tanz 
zur Aufterung kommenden Affekte zu entspringen pflegt, so weist 
dies zugleich auf die nahe Beziehung dieser aufteren Unterschiede 
zu den inneren Motiven und den ihnen entsprechenden Formen 
des Tanzes hin. Diese Beziehung spricht sich vornehmlich darin 
aus, daft der Einzeltanz hauptsachlich als ekstatischer Tanz vor- 
kommt, und daft der letztere bei der hochsten Steigerung der 
Ekstase regelmaftig zum Einzeltanz wird, wahrend der mimische 
Tanz in der Regel ein gemeinsamer bleibt. Hochstens kann hier 
in gewissen Grenzfallen der Zuschauer als Mitspieler gedacht wer- 
den, an den sich die Ausdrucksbewegungen des Einzeltanzers richten. 


b. Ekstatische Tanze. 

Bei dem Worte »Ekstase* pflegt man sogleich an die religiose 
Ekstase zu denken. Gleichwohl ist dieser Begriff in der Grund- 
bedeutung des Wortes noch nicht eingeschlossen, und wir werden 
daher, um nicht von vornherein den Gesichtskreis der Betrachtung 
in unberechtigter Weise zu beschranken, guttun, hier zuniichst den 
Ausdruck in jenem allgemeinen Sinne zu verstehen, in welchem er 
lediglich eine Erhebung des seelischen Zustandes durch gesteigerte 
Affekte irgendwelcher Art bezeichnet. Ein Freudentaumel oder ein 
Zornesausbruch, endlich ein aus irgendwelchen Ursachen entstandener 
Wahnparoxysmus, Zustande, die samt und sonders durchaus nicht 
religiosen Urspi*ungs zu sein brauchen, konnen gleichwohl mit Recht 
als ekstatische Zustande bezeichnet werden. Denn wie es alle mbg- 
lichen Ursachen der Affektsteigerung gibt, so ist auch die Ekstase 
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zunachst ein bloB formaler Begriff, der ail sich iiber jene Ursachen 
nichts aussagt. Wie mit der Ekstase selber, so verhalt es sich aber 
auch mit den Ausdrucksbewegungen, die vielleicht der urspriinglich- 
ste AnlaB zur Bildung des Begriffs gewesen sind. Der Ekstatische 
verrat seinen gesteigerten Seelenzustand durch heftige und unge- 
wohnliche Korperbewegungen, die in einzelnen Fallen, wie bei dem 
Wutausbruch, dem Wahnparoxysmus, eine bestimmte Beziehung zu 
auBeren Objekten enthalten konnen, zumeist aber in an sich zweck- 
losen Handlungen bestehen, denen wir als einzige psychologische 
Bedeutung die beimessen konnen, daB sie die hoch gesteigerte 
seelische Spannung entladen, womit zugleich eine allmahliche Er- 
maBigung der Affekte einzutreten pflegt. 

Da nun diese allgemeine Bedeutung der Ekstase, die die religiose 
Gemiitserhebung nur als eine besondere Form unter sich begreift, 
vor allem fiir die Bewegungen maBgebend ist, in denen ekstati¬ 
sche Gemutserregungen irgendwelcher Art nach auBen treten, und 
da hinwiederum der Tanz nur eine spezielle, rhythmjsch geordnete 
Ausdrucksbewegung darstellt, so haben wir alien Grund, zu ver- 
muten, daB der ekstatische Tanz schon in seinen urspriinglichsten 
Erscheinungsformen nur in dem Sinne eine einzige Quelle hat, als 
es die Steigerung der Gemutsbewegungen ist, aus der er entspringt, 
daB aber eben deshalb die besonderen Anlasse, die ihn hervorrufen 
konnen, ebenso mannigfaltig sind wie die Regungen des mensch- 
lichen Gemiits, die einer solchen Steigerung fahig sind. In dieser 
alle Richtungen des seelischen Lebens umfassenden Ausdehnung 
seiner Motive gleicht der Tanz dem Liede, dem er ja auch an Ur- 
sprunglichkeit am nachsten steht. Wie das Augenblickslied als 
Ausdruck momentaner Freude oder Trauer oder des hochgesteigerten 
Interesses an irgendeinem Erlebnis von dem einzelnen gesungen 
wird, so kann man auch wohl von »Augenblickstanzen« reden, die 
unabhangig neben den ausgebildeten und streng geregelten Tanz- 
sitten iiberall vorkommen, und die moglicherweise existiert haben 
konnen, ehe sich diese ausgebildet hatten. Sehen wir doch auch 
den Singvogel, der sich, seinen Korper hin und her wiegend, von 
Zweig zu Zweig schwingt, oder das junge Ftillen, das auf der Weide 
seinen Mut und seine Lust austobt, ihre Aftekte in hiipfenden oder 
springenden Bewegungen auBern, die zwar noch keinen groBeren 
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rhythmischen Zusammenhang haben, aber in ihren Einzelperioden 
bereits vollkommen rhythmisch geordnet seinen konnen. DaG 
ebenso das menschliche Kind schon in frtiher Lebenszeit bei jeder 
gesteigerten Erregung rhythmische Bewegungen mit seinen Armen 
ausfuhrt, und daG es, nachdem nur die ersten Gehversuche ge- 
macht sind, in Hiipfen und Springen seine Freude kundgibt, ist 
bekannt. Mag man nun auch die Rhythmik dieser Bewegungen als 
eine Wirkung ererbter Dispositionen ansehen, so konnen es doch 
zweifellos alle moglichen Affektmotive sein, die hier solche ekstati- 
sche Bewegungen auslosen. 

Wie auf diese Weise die psychologische Beobachtung dazu 
notigt, Anfange eines ekstatischen Tanzes in ebenso weiter Aus- 
dehnung zu statuieren, als es iiberhaupt Ausdrucksbewegungen ge- 
steigerter Affekte gibt, so steht nun aber anderseits der Ubergang 
intensiver Ausdrucksbewegungen in regelmaGig sich wiederholende 
Taktformen durchaus im Einklang mit allem dem, was uns iiber 
die zentralen physiologischen Bedingungen unserer Korperbewe- 
gungen bekannt ist. Wie namlich schon die Gehbewegungen 
in der nahezu exakten Gleichformigkeit ihrer Wiederholungen auf 
einem sicher funktionierenden zentralen Mechanismus beruhen, so 
verhalt sich das im wesentlichen nicht anders bei den springenden 
und hiipfenden Bewegungen, wie sie durch gesteigerte Affekte aus- 
gelost werden und ihrerseits wieder zu deren Steigerung beitragen. 
Aber bei auGerster Zunahme des Affekts und seines Ausdrucks 
tritt dann als weitere Folge eine Storung des Gleichgewichts in der 
normalen tonischen Innervation der beiderseitigen Zentren ein: damit 
geht die hiipfende oder springende Vorwartsbewegung in die Dreh- 
bewegung iiber, die nun vollends in noch hoherem MaBe als jene 
das Moment der Selbststeigerung in sich tragt. Speziell fiir die 
AuGerungen exaltierter Freude wird daher nicht selten der Ausdruck 
»Freudentaumel« gebraucht. Es ist das ganz rich tig beobachtete 
Gefiihl des Schwindels, daB dieser Bezeichnung zugrunde liegt. 
Schwindel und Drehbewegungen sind aber komplementare Erschei- 
nungen 1 ). Darum ist es sicherlich nicht irgendeine wiilldirliche, 
etwa dereinst zu ratselhaften Zwecken eines Zauberkuitus gemachte 


x ) Vgl. Grundziige der physiol. Psychologie 5 , I, S. 275 f., II, S. 585!. 




400 


Die Phantasie in der Kunst. 


Erfindung, die die Tanzbewegungen erzeugt hat, sondern diese sind 
in ihren freilich noch unausgebildeten Anfangen natiirliche physio- 
logische Steigerungen der Ausdrucksbewegungen. Zugleich darf 
uns aber ein Wort wie Freudentaumel nicht dazu verfiihren, etvva in 
der Freude den einzigen und den spezifischen Tanzaffekt zu sehen. 
Auch Trauer und Schmerz pflegen sich in hochst charakteristischen 
pantomimischen Bewegungen zu auBern, die sich leicht in rhyth- 
mischen Wiederholungen steigern. 

Was nun aber alien diesen aus beliebigen AffektauBerungen ent- 
sprungenen Formen des ekstatischen Tanzes mangelt, das ist die 
langer andauernde regelmaBige Ordnung oder die Disziplinierung 
der Bewegungen. Unter den Mitteln einer solchen steht dann 
allerdings der religiose Kultus oder vielmehr die Gruppe von Vor- 
stellungen und Handlungen, die wir mit Wahrscheinlichkeit als eine 
der friihesten Wurzeln des religiosen Kultus ansehen konnen, der 
Zauberkultus, in erster Linie. Der ekstatische Tanz in dieser 
seiner strenger geregelten Form, bei der zugleich die Ekstase 
selbst die spezifische Form der religiosen Ekstase annimmt, pflegt 
als Einzeltanz innerhalb der Gebiete einer primitiven Kultur ziemlich 
genau der Verbreitung einzelner Zauberpriester oder »Medizin- 
manner* zu folgen. Der sibirische Schamana und der afrikanische 
Fetischpriester sind die Haupttypen dieser Gattung, wogegen in 
Amerika und Ozeanien zwar die analogen Erscheinungen nicht 
fehlen, im ganzen aber doch durch die hier iiberwiegenden eksta¬ 
tischen Gemeinschaftstanze zuriickgedrangt werden, wobei sich dann 
zugleich die letzteren leicht mit mimischen Tanzen kombinieren. 
Bei dem Schamanen und Fetischpriester dagegen bildet der eksta¬ 
tische Einzeltanz einen Teil der Ausiibung seines Berufs. • Schon 
zu den Vorbereitungsmitteln fiir diesen gehort meist der oft wieder- 
holte Tanz an einsamen Orten, und die einzelne Zauberhandlung 
pflegt durch einen wilden, manchmal bis zur BewuBtlosigkeit fort- 
gesetzten Tanz des Zauberers eingeleitet zu werden. Festeren Regeln 
ist der an die Ausbildung bestimmter religioser Genossenschaften 
gebundene ekstatische Gemeinschaftstanz unterworfen, wie ihn z. B. 
in der heutigen Tiirkei und weit liber deren Grenzen hinaus die tan- 
zenden und heulenden Derwische in ihren Klostern auffiihren, wo 
der mit Gesang und Gebet verbundene Tanz zu den regelmllBigen 
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Andachtsiibungen gehort. Es mag sein, daft dem Islam diese Form 
des Tanzkultus durch die den nordsibirischen Steppenvolkern ver- 
wandten Turkstamme zugeflossen ist. Bei diesem Gemeinschafts- 
tanz beginnt die Zeremonie zunachst mit taktmaftig geordneten Be- 
wegungen, die bei steigender Geschwindigkeit in eine wilde Raserei 
ausarten und schlieftlich in einen von Konvulsionen unterbrochenen 
schlafartigen Zustand iibergehen, als dessen subjektive Begleit- 
erscheinungen, wie man nach anderweitigen experimentellen und 
pathologischen Erfahrungen annehmen kann, lebhafte ekstatische 
Visionen eintreten, die dann mit volliger Bewufttlosigkeit endigen 1 ). 

Erscheinungen, wie sie uns in diesen Schaustellungen der orien- 
talischen Derwische in einer liturgisch geordneten Form begegnen, 
bilden nun in den Sekten aller Religionen die regelmaBigen Be- 
gleiter der zur Ekstase gesteigerten religiosen Gefuhle. Von den 
orgiastischen Tanzen der dionysischen Mysterien der Griechen oder 
den gleich diesen mit mimischen Darstellungen beginnenden und 
schlieftlich gleichfalls in wilde Tiinze ausmiindenden Friihlingsfesten 
der Mexikaner zieht sich so der ekstatische Tanz bis herab zu einer 
Reihe christlicher Sekten, wie der Quaker, der Methodisten, der 
»Springer«, der »Erweckten«. Wenn auch diese ekstatischen An- 
falle meist nicht zu dem vorgeschriebenen religiosen Zeremoniell 
der Gemeinschaft gehoren und sich von den gewohnten Formen 
des Tanzes mehr oder weniger entfernen konnen, so stimmen sie 
doch in dem allgemeinen Charakter eines mit exaltierten Bewegungen 
beginnenden und nicht selten in eine Art von hypnotischem Schlaf 
endenden Anfalls liberein. Der Ausgangspunkt der Erscheinungen 
ist in alien Fallen eine hochgesteigerte religiose Erregung, die 
den ekstatischen Tanz mit einer Art von Naturgewalt als AuBe- 
rung eines alle Ausdrucksmittel des Korpers ergreifenden Affekts 
herbeifiihrt. Nach dem natiirlichen Gesetz psychischer Erschopfung 
sind aber freilich auch diese Tanze nicht selten zu aufterlichen 
Schaustellungen geworden, die, was zu ihrer Erhaltung wesentlich 
beitragen dtirfte, zudem um der eigentiimlichen Geniisse willen, 
die sie bereiten, kultiviert werden. Die Derwische, die bekannter- 
mafien zu den unglaubigsten unter den Glaubigen des Propheten 


J ) J. P. Brown, The Dervishes or oriental spiritualism. 1868, p. 218 ff. 
Wundt, Volkerpsychologie II, 1. 26 
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gehoren, berauschen sich an ihren Tanzen nicht anders, als wie 
sich sonst der Orientale an seinem Opium oder Haschisch berauscht. 
So erfahrt der ekstatische Tanz in dem Matte, als er zur Gewihn- 
heit oder zu einem gewohnten Bestandteil des Kultus wird, allmah- 
lich eine vollstandige Umkehrung seiner Motive. Zuerst Ausdruck 
der aufs hdchste gesteigerten religiosen Begeisterung, wirkt er zu- 
nachst gleichzeitig als eines der starksten sinnlichen Genuttmittel 
und geht zuletzt ganz in ein solches iiber. 

Dieser Verlauf bestatigt sich nun auch iiberall sonst, wo wir ihn 
einigermatten von Anfang an iiberblicken konnen. Besonders cha- 
rakteristisch sind dabei namentlich diejenigen Falle, wo der ekstati¬ 
sche Tanz aus gemeinsamen Kultzeremonien hervorgegangen, und 
wo er daher mit mannigfachen Vorbereitungen und Nebenhandlungen 
verbunden ist, bei denen sich dann ein ahnlicher Motivwandel, wie 
ihn der Tanz selbst erfahrt, einzustellen pflegt. Mittel, die die [Ek- 
stase befordern sollen, begleiten daher namentlich auch zahlreiche 
Tanze, die durchaus in die Klasse der mimischen gehoren, wo aber 
die Ekstase ein erwiinschter Nebenerfolg und nach der ihr imma- 
nenten Steigerung ihrer Wirkungen schliettlich nicht selten der End- 
erfolg einer solchen Feier ist. Bei den Indianerstammen, bei denen 
die Tanzkulte eine wichtige Stelle im sozialen Leben einnehmen, 
haben sich solche Mittel der Steigerung in mannigfacher Weise 
ausgebildet. Hierher gehort der dem Tanz vorausgehende Aufent- 
halt in Schwitzhausern, die in der Nahe der Tanzstiitten eigens 
zu diesem Zweck errichtet sind, der GenuO heiflen Tees und des 
Tabaks sowie besonderer Medikamente, die die Medizinmatiner 
in ihren Sacken zum Feste mitbringen. Alle diese Mittel hatten, 
wie in manchen Fallen noch deutlich durchschimmert, urspriing- 
lich einen andern, rein kultischen Zweck. Das Scliwitzen war 
eine Lustrationshandlung vor dem Beginn der Zeremonie, die 
Medikamente und der Tabak sollten wahrscheinlich direkt einen 
heiligenden EinfluO auf den Korper ausiiben. Die Steigerung der 
Ekstase, die an die starke Erhitzung und die narkotischen Mittel 
gekniipft war, bestarkte dann zunachst die Vorstellung von der 
Zauberwirkung dieser Mittel und wurde schlieDlich in dem Mjafie 
selbst zum Motiv aller dieser Vorbereitungen, als der ekstatische 
Tanz auch hier zu einem starken, alle Afifekte auf das hochste 
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erregenden GenuO geworden war. Andere Steigerungsmittel, bei 
denen sich ein ahnlicher Motivwandel einstellen kann, sind endlich 
an die besonderen Anlasse der Tanzzeremonien gebunden. Da- 
hin gehoren die namentlich bei den Kriegstanzen iiblichen Be- 
malungen des Korpers und der Gewandung mit grellen, erregen¬ 
den Farben, der Larm der zusammenschlagenden Schilde und 
Waffen, der auflerdem von lauten Gesangen begleitet ist. Ein 
erregender Reiz von besonderer Starke ist endlich das brennende 
Feuer bei den nachtlichen Fackeltanzen oder bei den um ein in¬ 
mitten des Platzes loderndes Feuer ausgefiihrten Reigentanzen, wie 
sie bei vielen Volkern nachtlicherweile besonders bei den Friihlings- 
festen zur Feier der wiederkehrenden Sonne und der beginnenden 
Saat ausgefiihrt werden. Wenn im letzteren Falle die nackten Tanzer 
mit der Fackel in der Hand in tollem Lauf durch das Feuer 
springen, so ist das wohl die denkbar starkste Vereinigung von 
Reizmitteln, die auch hier einen mimischen in einen rein ekstatischen 
Tanz iiberfiihren kann 1 ). 

Diese Feuertanze nahern sich bereits stark jenen ekstatischen 
Erscheinungen, bei denen der Tanz selbst hinter der Selbstpeinigung 
zuriicktritt. Bei den Flagellanten oder GeiOelbriidern des Mittel- 
alters wie bei der noch heute unter dem Schutz des Islams be- 
stehenden persischen Sekte der »Schiiten« hat sich in der Tat das 
gewohnliche Verhaltnis in dem Sinne umgekehrt, dafl die Aufle- 
rungen der Ekstase mit den ahnlichen wolliistigen Selbstpeinigungen 
beginnen, mit denen sie in andern Fallen, z. B. bei den Zeremonien 
der Derwische, zu endigen pflegen, daO sie aber regelmaOig in ein 
Hiipfen und Springen, in Verrenkungen und furibunde Drehungen 
des Korpers iibergehen, die nur in diesem Fall irregularer zu sein 
pflegen. Bekanntlich hatte der mittelalterliche Flagellantenwahnsinn, 
der sich im 13. und 14. Jahrhundert von Italien ausgehend iiber die 
Lander Europas verbreitete, seine letzte Quelle in dem Schreck 
und der Furcht, die in diesem Zeitalter die iiber die europaische 


x ) Ober Schwitzhauser und andere Vorbereitungen ekstatischer Tanze bei dem 
>Sonnentanz« der Dakotas vgl. J. O. Dorsey, Ethnol. Report, Washington, XI, 1894, 
p. 450 fT. Uber Sckwitzbiider bei den Menominiindianern W. J. Hoffmann, ebenda 
XIV, 1896, p. 117 f. (Taf. XI). Uber Feuertanze bei den Navajos W. Matthews, 
ebenda V, 1887, p. 418 ff. (Taf. XII und XIII). 
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Menschheit hereinbrechenden groBen Seuchen, vor allem die Ver- 
heerungen der Pest, erregten. Zahllose, die in diesen Krankheiten 
Strafen des Himmels erblickten, wurden hier von dem Drang ergriffen, 
durch BuBe und Selbstpeinigung das ewige Verderben von sich ab- 
zuwehren. Das ist an sich ein begreifliches psychologisches Motiv, 
das sich in ahnlicher Weise schon hundertfaltig wiederholt hat. Fur 
die Entvvicklungsgeschichte des Tanzes ist jedoch weder dies noch 
auch die ebenfalls gewissermaBen selbstverstandliche Tatsache von 
Interesse, daB solche heftige religiose Affekte auch mit lebhaften 
Ausdrucksbewegungen verbunden sind, wohl aber, daB diese Be- 
wegungen in dem Mafle, als sie sich durch die Alteration des Be- 
wuBtseins der willkiirlichen Beherrschung entziehen, von selbst in 
Tanzbewegungen iibergehen. Mogen diese immerhin, wenn sie 
keiner gemeinsamen Disziplin unterworfen werden, zunachst in einem 
Wirrsal individuell wechselnder Bewegungen bestehen, so stellt sich 
doch, solange die Ekstase noch nicht in das letzte Stadium der 
konvulsivischen Verziickung iibergegangen ist, bei jedem einzelnen 
ein gewisser Rhythmus der Bewegungen ein, der in seiner Schnellig- 
keit und Starke unmittelbar die Starke der Erregung spiegelt. Diese 
Rhythmik ist natiirlich keine gewollte und kiinstlich erzeugte, son- 
dern sie stammt aus der gleichen Quelle wie die gewohnlichen 
rhythmischen Korperbewegungen des Gehens und Laufens. Sie 
unterscheidet sich von diesen nur dadurch, daB sie erstens absolut 
zwecklos, und daB sie zweitens weit liber das MaB der normalen 
Geschwindigkeit und Starke der Korperbewegungen gesteigert ist. 
Darum ist der ekstatische Tanz gerade in solchen Fallen, in denen 
er ohne iiuBere Disziplin ganz aus den in dem einzelnen Indi- 
viduum selbst erwachenden Antricben heraus entsteht, eine voll- 
kommen nattirliche Erscheinung; und ein solcher Tanz ist ebenso- 
wenig eine Kunst zu nennen, wie das Gehen und Laufen eine Kunst 
ist. Aber wo nun viele gleichzeitig von dem ekstatischen Furor 
ergriffen werden, da tritt dann auch durch die namliche assoziative 
Anpassung, durch die sich beim gemeinsamen Gehen die Schritte 
allmahlich zu einem iibereinstimmenden Tempo ordnen, ein gemein- 
samer Tanzrhythmus ein, solange iiberhaupt die Bewegungen der 
Genossen noch von dem einzelnen empfunden werden und nicht 
der individuellen Auflosung der hochsten Ekstase Platz gemacht 
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haben. Wird dieser Rhythmus vollends durch gemeinsame Gesange 
oder Gerausch- und Musikinstrumente gehoben, so ist damit dcr 
Aiifang fiir die Entstehung eines gesellschaftlichen Tanzes gegeben, 
auf dessen Ausbildung weiterhin bestimmte Satzungen, die sich 
unter der Wirkung der ursprtinglichen ekstatischen Motive gebildet 
haben, einwirken. So kann der ekstatische Gemeinschaftstanz eine 
wichtige Kultushandlung werden, wie wir bei vielen Natur- und 
Halbkulturvolkern beobachten, oder er kann als eine subsidiare Aus- 
drucksform religioser Schwarmerei auftreten, wo er dann freilich 
meist ungeregeltere Formen annimmt, wie dies die zu den verschie- 
densten Zeiten entstandenen und fortan neu entstehenden ekstati¬ 
schen Sekten in den Religionen der Kulturvolker zeigen. 

Eines der merkwiirdigsten Beispiele der ersten Art ist wohl eine 
gegen Ende des 18. Jahrhunderts unter den amerikanischen Ein- 
geborenen entstandene neue Religion, die, hauptsachlich unter den 
Stammen der Sioux verbreitet, nach der zentralen Stellung, die in 
ihr gewisse ekstatische Tanze einnehmen, die »Geistertanzreligion« 
genannt worden ist 1 ). Ihrem dogmatischen Gehalte nach ist sie 
nattirlich absolut keine neue Religion, sondern ein Gemenge aus 
heidnischen Uberlieferungen und christlichen Reminiszenzen. So 
sind denn auch die Tanze, die den Mittelpunkt dieses Religions- 
kultus bilden, Uberlebnisse althergebrachter amerikanischer Tanze, 
die hier nur eine eigenartige und unter dem begeisternden Einflufi 
der neuen Religion sehr ekstatische Form angenommen haben. Die 
religiose Erregung war aber in diesem Fall eine unmittelbare Folge 
der tiefen Erbitterung, die sich der aus ihren Stammsitzen ver- 
drangten Eingeborenen bemachtigt hatte. Die Einsetzung des roten 
Mannes in seinen rechtmafligen Besitz und die Vertreibung des 
WeiOen, das ist daher die VVeissagung dcr Propheten der neuen 
Religion, und ihr Kultus kulminiert nach Indianersitte in Tanzen 
von wechselnder Form, die im einzelnen wohl zum Teil in das Ge- 
biet der mimischen Tanze heriiberreichen, deren wesentlicher Cha- 
rakter aber darin besteht, daO sie in eine ekstatische Raserei aus- 
arten, die an das Tanzen der heulenden Derwische erinnert. Dazu 


*) James Mooney, The Ghost-Dance-Religion, Ethnol. Report. Washington, 
XIV, 1896, p. 653 ff. 
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kommt jedoch ein weiterer Zug, der mit den Zukunftshoffnungen 
dieser Religion zusammenhangt. Der Tanz mit den ihm voran- 
gehenden Vorbereitungen bleibt namlich hier nicht das einzige 
Mittel, uni Ekstasen und Visionen hervorzurufen, sondern es haben 
sich ihm weitere Zeremonien beigesellt, die auf eine direkte hypno- 
tische Wirkung hinzielen. Dahin gehoren die gliinzenden Zauber- 
stabe mit ihren magischen Attributen in der Hand des Medizin- 
manns, die Adlerfeder, mit der er den Tanzenden beriihrt, und 
ahnliche Einwirkungen, durch welche dieser sofort in einen visio- 
naren Zustand zu verfallen pflegt 1 ). In solchen Visionen verkehrt 
dann der einzelne mit den Geistern der Verstorbenen, und aus der 
Zahl derer, die in besonderem Grade mit der Gabe der Vision aus- 
stattet sind, gehen die Propheten und Apostel hervor, in deren Tun 
und Treiben, Inspirationen und Gebeten in seltsamer Mischung der 
alte Medizinmann mit Imitationen christlichcr ekstatischer Sekten 
verquickt ist. So ist es denn wohl auch nicht unwahrscheinlich, 
dafi die stark an hypnotisclie Experimente erinnernden Bestandteile 
dieses Tanzkultus den Indianern von der weiflen amerikanischen 
Rasse zugefiihrt worden sind, um so mehr, da die Beobachtung 
der Erscheinungen zumeist der Zeit zwischen 1880. und 1890 an- 
gehort, in der bekanntlich in Amerika wie Europa hypnotisclie 
Schaustellungen besonders verbreitet waren. Ubrigens ist es fraglos, 
daO der ekstatische Tanz an sich schon einen Zustand herbeifiiliren 
kann, der in manchen Beziehungen der Hypnose verwandt ist und 
manchmal wohl in eine solche ubergeht. 

Gleichwohl ist es nicht gerechtfertigt, deshalb die ekstatischen 
Tiinze und die Ekstase iiberhaupt mit der Hypnose zusammenzu- 
werfen, oder gar in der Herbeifuhrung der letzteren ein urspriing- 
liches Motiv zu selien. Vielmehr ist in alien Fallen, wo der eksta¬ 
tische Kulttanz bis zu seinen Ursprtingen zuriickverfolgt werden kann, 
der Ausgangspunkt eine starke religiose Erregung, die an und fur 
sich weder Hypnose ist noch auch eine solche im Gefolge zu haben 
braucht. Was diese wie jede machtige Erregung, wo sie ungehemmt 
sich ergieflt, notwendig mit sich fiihrt, das sind aber Ausdrucks- 


J ) Vgl. die Abbildungen der Tanzszenen und der verziickten Visionare bei 
Mooney, a. a. O. S. 914, Taf. 109 ff. 
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bewegungen, die sich unter den hier obwaltenden Bedingungen, wie 
oben ausgefiihrt wurde, mit innerer Notwendigkeit mehr oder we- 
niger rhythmisch gestalten. Schwinden die religiosen Motive, so 
konnen dann allmahlich andere an ihre Stelle treten, unter denen 
der sinnliche Genuft der ekstatischen Bewegungen und Sinnes- 
tauschungen in erster Linie steht. Diese Motive konnen aber natur- 
gemaft nur sekundare sein, weil sie an Folgezustande gekniipft 
sind, also erst, nachdem jene Wirkungen erlebt wurden, durch eine 
Art Umkehrung der urspriinglichen Kausalitat selbst zu Motiven 
werden konnen. Das schlieftt nicht aus, daft sie nicht friihe schon 
und noch inmitten der vollen Macht urspriinglicher religioser Triebe 
als Nebenmotive wirksam werden konnen. Vielmehr wird man 
sich durchaus nur auf diesem Wege der allmahlichen Erhebung 
eines zuerst nur leise sich regenden Nebenmotivs in das Haupt- 
motiv und zuletzt in die einzige noch wirksame Triebfeder eine 
solche Ausartung des ekstatischen Tanzes, wie sie z. B. der Tanz 
der Derwische darbietet, denken konnen. Dabei mogen dann 
namentlich in den letzten Stadien allerdings auch hypnotische Wir¬ 
kungen als Teilerscheinungen eingreifen und entweder zur Steige- 
rung der religiosen Erregung beitragen, oder endlich ebenfalls in 
die Reihe jener Genuftwirkungen eintreten, die den ekstatischen 
Tanz noch lange lebendig erhalten, wo seine einstigen Ursachen 
ganzlich verschwunden sind. 

Neben diesem Wandel, bei dem die Formen des ekstatischen 
Tanzes nicht nur beibehalten werden, sondern vielfach auch aufterlich 
den Charakter eines religiosen Zeremoniells bewahren, gibt es nun 
aber noch einen zweiten Ubergang, bei dem sich die Ekstase er- 
maftigt, wahrend der Tanz vielleicht durch die Nachwirkung vor- 
maliger mimischer Tanze, die sich hier einmischen mogen, deren 
Bedeutung aber erloschen ist, vielgestaltigere und nach einem be- 
stimmten Plan wechselnde Formen annchmen kann. Solche Tanze 
finden sich schon bei fast alien Naturvolkern verbreitet, und sie bilden 
schlieftlich einen nicht geringen Teil der unter den Kulturvolkern 
erhalten gebliebcnen Tanzbrauche. Namentlich gehoren hierher alle 
diejenigen, bei denen, wie etwa bei unserem Galopp und Walzer, 
die Bewegungen als im ganzen gleichformige Auflerungcn lebhafter 
freudiger Affekte erscheinen. Der Ursprung der Volkstanze dieser 
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Art ist meist in Dunkel gehiillt, und es lafit sich daher im allge- 
meinen nicht mehr bestimmen, ob einzelne unter ihnen dereinst die 
Bedeutung religioser ekstatischer Tanze besessen haben. Gemeinsam 
mit ihnen haben sie aber jedenfalls die Steigerung, die zuletzt zu 
einer rasenden Beschleunigung der Tanzbewegungen fiihren kann. 
Zu diesen Tanzen pflegt man den von mehreren Beobachtern ge- 
schilderten »Corroborri« der Australier zu zahlen, einen Mannertanz, 
der im Festputz und um ein groBes loderndes Feuer nachtlicher- 
weile nach dem Takt der von den zuschauenden Weibern ausge- 
fiihrten larmenden Musik ausgeftihrt wird 1 ). Schon der Umstand, 
daB diese Tanze von den Medizinmannern mit dem Zauberstab in 
der Hand geleitet werden, macht aber auch hier einen religiosen 
Ursprung wahrscheinlich. Ebenso erhellt dies aus den begleitenden 
Liedern, die den Charakter von Zaubergesangen besitzen 2 ). Es ist 
danach nicht unwahrscheinlich, daB noch in vielen andern Fallen, 
wo die Beobachter geneigt sind, solche Tanze primitiver Volker fiir 
zwecklose Tanzvergniigungen in unserem Sinne zu halten, tiefer 
liegende Motive nicht fehlen. Nicht selten mogen dann freilich 
diese auch ganzlich zuriicktreten. So namentlich, wenn ohne be- 
sondere Festanlasse einzelne aus einem geselligen Kreise hervor- 
treten, um die Zuschauer durch gymnastische Tanzkiinste zu er- 
freuen, oder wenn auch mehrere zusammen einen solchen Tanz 
extemporieren, wie dies z. B. von den Buschmannern und den 
Eskimos berichtet wird 3 ). Wo aber der Tanz in der Form eines 
Festtanzes auftritt, wie bei dem Corroborri der Australier und vielen 
andern Tanzen der Naturvolker, da wird man schon nach der all- 
gemeinen Erfahrung, daB alle Feste urspriinglich religiose Feste 
gewesen sind, einen andern Ursprung als den der bloBen Freude 
an der Tanzbewegung annehmen diirfen. Das schlieBt natiirlich 
nicht aus, daB auch bei den urspriinglich aus religioser Ekstase 
entstandenen Tanzen allmahlich die Freude an der Bewesrun 3 * die 
friiheren Motive zurlickgedrangt haben kann. 


') Brough Smith, The Aborigines of Australia, 1878, p. 167 ff. E. Grosse, An- 
fange der Kunst, S. 199 f. 

2 ) A. W. Howitt, The Native Tribes of South-East Australia, p. 413. 

3 ) Uber Tanze der Buschmanner vgl. Grosse, a. a. O. S. 204 f. Uber Tiinze 
der Eskimos E. W. Nelson, Ethnol. Report. X\ r m, 1899, p. 353 ft. 
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c. Mimische Tanze. 

Der mimische Tanz besteht in alien seinen Formen, so mannig- 
faltig diese auch sein mogen, in einer Nachahmung des Lebens 
in seinen verschiedenen, jeweils das Interesse des Menschen fesseln- 
den Erscheinungen. Am nachsten liegt ihm darum das eigene 
Streben und Wirken des Menschen; aber auch kein Gebiet der um- 
gebenden belebten oder belebt gedachten Natur ist dem mimischen 
Tanz unzuganglich. Dieser erstreckt sich ebenso auf Sterne und 
Wolken wie auf Tiere und Menschen oder auf die Phantasiebilder 
von Damonen und Gottern; und hier iiberall bildet er nicht bloO 
einzelne Gestalten nach, sondern den Verlauf von Vorgangen und 
Handlungen. Der einzelne Tanzer, der eine bestimmte, der Phan- 
tasie vorschwebende Gestalt nachbildet, nimmt daher in der Art, 
wie er dies tut, an dem Verlauf der Erscheinungen teil, die der 
Tanz in seinem Gesamtverlauf darstellt. Da sich diese Erscheinun¬ 
gen im allgemeinen aus zahlreichen Einzelbildern zusammensetzen, 
so ist der mimische durchweg gesellschaftlicher Tanz, und die 
Natur der nachgebildeten Erscheinungen bringt es mit sich, daO 
seine Teilnehmer nicht nur in fortwahrender Beziehung zueinander 
bleiben, sondern daft sie nicht selten auch in verschiedene Grup- 
pen sich teilen, die abweichende Rollen in dem Zusammenspiel des 
Tanzcs ubernehmen. 

Wichtiger als diese aufteren Bedingungen sind jedoch die inneren, 
die der mimische Tanz mit sich fiihrt, und die teils schon an seine 
Entstehung, teils und besonders aber an seine Wirkungen gekniipft 
sind. Jede durch die eigene Bewegung erfolgende Nachahmung 
einer aus Lebensvorgangen bestehenden Begebenheit setzt namlich 
ein Miterleben voraus, das sich aufterstenfalls, wenn die auch hier 
niemals ganz fehlende ekstatische Erregung hinreichend groft genug 
ist, bis zum volligen Einswerden mit dem dargestellten Erlebnis 
steigern kann. Jeder einzelne mimische Tanzer versetzt sich daher 
in die Gestalt, die er nachbildet, und alle fiihlen sich in ihrer 
Gesamtheit eins mit der dargestellten Handlung. In diesem Mit¬ 
erleben und in dem alles menschliche Zusammenleben beherrschen- 
den Gesetz, daft jeder das Interesse machtig erregende Eindruck 
zu einem solchen Miterleben und eben damit zu seiner Nachbildung 
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herausfordert, liegt die psychologische Wurzel des mimischen Tanzes. 
Dieser entspringt daher unmittelbar aus jener imitatorischen Mit- 
bewegung, die schon bei den Ausdrucksbewegungen und bei den 
aus ihnen sich entwickelnden darstellenden Gebarden die entschei- 
dende Rolle spielt. Hieraus ergibt sich zugleich einerseits der 
wesentliche Untcrschied des mimischen vom ekstatischen Tanze, 
anderseits aber auch die nahe Beziehung beider zueinander. Wie 
der ekstatische Tanz in seinem Ursprung eine nattirliche rhythmische 
Fortsetzung jener Ausdrucksbewegungen intensiver Affekte ist, die 
weder bestimmt begrenzt noch auch nach der Qualitat der Affekte 
verschieden sind und daher nur in einer allgemeinen Steigerung 
der Energie und Geschwindigkeit der Bewegungen bestehen, so ist 
der mimische Tanz eine rhythmische und in seinen vollkommeneren 
Gestaltungen kunstmaBige Weiterbildung jener qualitativen Aus¬ 
drucksbewegungen, wie sie im Mienenspiel des Angesichts die all- 
gemeine Gefiihlsrichtung und in den pantomimischen Bewegungen 
die Vorstellungsinhalte der Affekte widerspiegeln 1 ). Insbesondere 
in seinen Anfangen ist er daher lediglich eine rhythmisch geordnete 
Form dieser natiirlichen Mimik und Pantomimik, die, sobald sie zur 
Darstellung einer in sich zusammenhangenden Kette von Erschei- 
nungen wird, durch die zwingende Gewalt des psychophysischen 
Mechanismus den Rhythmus der Gehbewegungen ergreift, den sie 
je nach der Beschafifenheit des Dargestellten und der Lebhaftigkeit 
der Affekte abandert. Demnach fehlt dem mimischen Tanze so 
wenig wie dem ekstatischen das Moment des Affekts. Doch wah- 
rend bei diesem der Affekt so gesteigert ist, daB der Tanzende 
von Anfang an nur seine subjektiven Geftihle ausstromen laBt und 
zuletzt ganz vom Affekt iiberwaltigt werden kann, bewahren bei 
jenem die Einfliisse der AuBcnwelt ihre dominierende Macht, und 
sie verlieren sie auch bei der Einmengung ekstatischer Erregungen 
nicht, weil nun jenes Einswerden des Tanzenden mit dem Objekt, 
das er nachahmt, den Ausfall der auBeren Reize in dem MaBe 
kompensiert, als es die ktinstliche Nachahmung allmahlich in einen 
natiirlichen Ausdruck der seelischen Erregungen umwandelt. Dar- 
um hebt hier die liinzutretende Ekstase zunachst die Treue der 


x ) Vgl. Bel. i 2 , Teil i, S. ioo ff. 123 ff. 
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mimischen Nachahmung nicht auf, sondera steigert sie, und nur 
ini auflersten Affekt, wo die Motive des mimischen Tanzes selbst 
liber diese Schranken hinausreichen, bewahrt sich das fiir alle Aus- 
drucksbewegungen giiltige Prinzip, daft die qualitativen Unterschiede 
der Erscheinungen verschwinden, sobald cine gewisse Maximalgrenze 
erreicht ist. In diesem Falle geht dann der mimische ganz und gar 
in den ekstatischen Tanz liber. 

Als gesteigerte und rhythmisch geordnete Ausdrucksformen von 
Erscheinungen und Erlebnissen, die das menschliche Interesse er- 
wecken, konnen nun die mimischen Tanze alle Begebenheiten des 
Lebens und alles, was irgendwie in dieses eingreift, umfassen. Im 
Vordergrunde steht hier naturgemafl das Wohl und Wehe des Men- 
schen selbst. Wie der mimische Tanz von Anfang an ein gesell- 
schaftlicher Brauch ist, so sind es aber gemeinsame Erlebnisse, an 
denen jeder zur gleichcn Zeit und in der gleichen Weise teil- 
nimmt, die von frlihe an zu gemeinsamer Feier anregen. Dahin 
gehort fast allerorten die Bestellung des Feldes. Je mehr der 
Mensch in der Bearbeitung des Ackers auf seine eigene Kraft und 
beim Mangel jedes weiter reichenden Verkehrs auf die eigene Er- 
zeugung der Feldfrucht angewiesen ist, damit aber auch von der 
Gunst und Ungunst des Wetters abhangt, um so mehr findet dieses 
nachste Lebensinteresse in den Frlihlings- und Herbst-, den Saat- 
und Erntetanzen seinen natlirlichen Ausdruck. In zweiter Linie 
kommen dann solche Anlasse, die an bestimmte Hauptphasen des 
menschlichen Lebens gebunden sind, insofern diese wiederum eine 
Bedeutung fur die Gemeinschaft besitzen. Dahin gehort nicht der 
Tod, der zu den verschiedensten Zeiten den einzelnen treffen kann, 
und der nur ausnahmsweise, wo ein Hauptling oder Herrscher von 
ihm betroffen wird, zu Tanzfesten Anlaft bietet; und dahin gehort 
noch weniger die Geburt. Wohl aber ist es bei den primitiven 
Volkern die Mannerweihe, das meist alljahrlich einmal abgehal- 
tene Fest, bei dem die Jiinglinge, die das zureichende Alter er¬ 
reicht haben, in die Mannergemeinschaft aufgenommen werden. Als 
weitere besondere Anlasse zu Festtiinzen treten hierzu der Krieg, 
sowohl der Auszug zu ihm wie die siegreiche Heimkehr, und 
endlich die Jagd und das von kriegerischen Stammen gepflegte 
Kriegsspiel. 
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Diese Feste und die sie begleitenden mimischen Tanze kehren 
tiberall aufErden wieder, und sie bleiben, wenn auch unter mannig- 
fachen Verkleidungen und Verschiebungen, noch auf hohcren Kultur- 
stufen erhalten. Doch treten nun, in dem Matte, als sich neue wich- 
tige Lebensgebiete erschlictten, weitere Festanlasse hinzu, die bald 
ahnliche, bald nach den einzelnen Gelegenheiten verschiedene Tanze 
mit sich fiihren. So fordern besondere Lokal- und Berufsgotter 
sowie die Stammesheroen ihre besonderen Feste, oder indem wan- 
dernde Stamme sich mischen, bringt jeder Teil seine Gotter und 
Heroen mit, die jetzt gemeinsam gefeiert werden. Auf diese Weise 
ist der hohere religiose Kultus die Quelle einer zunehmenden Zahl 
von Festen, die ebensoviele Gelegenheiten zu festlichen Aufziigen 
und Tanzen bieten. Schon fiir die iilteste Zeit zahlt so der romische 
Festkalender mindestens 50 Festtage 1 ), und in der Kaiserzeit, als 
Gotter aller Nationen ihren Einzug in Rom gehalten hatten, wird 
schwerlich ein Tag voriibergegangen sein, an dem nicht mehrere 
von Tanz und Spiel begleitete Feste gefeiert worden waren. Doch 
je weiter sich hierbei die Tanze von den uns erreichbaren Ursprungs- 
punkten entfernen, um so mehr verlicren sie auch ihre einstige 
Bedeutung, so datt sie schliettlich nur noch als ein allgemeiner in- 
differenter Ausdruck der Festfreude erscheinen. Zu den Quellen 
des mimischen Tanzes konnen uns daher nur noch jene allgemeiner 
verbreiteten, bei Volkern aller Kulturstufen wiederkehrenden Formen 
desselben zuriickleiten, die in ihren Bedingungen wie in ihren Er- 
scheinungen bei aller Verschiedenheit im einzelnen eine gewisse 
allgemeine Gesetzmattigkeit erkennen lassen. Dahin gehoren vor 
allem die zwei wichtigen Gruppen der Saat- und Erntetanze und 
der Kriegs- und Jagdtanze. 

d. Masken als Attribute mimischer Tanze. 

Allen diesen Tanzen ist, abgesehen von dem iiberall bei primi- 
tiven Volkern in auffallenden Farben, mit Feder- und anderm 
Schmuck ausgestatteten Festgewand, als ein besonders haufiger 
Brauch die Anlegung von Masken eigen. Zwar kann die Maske 
zuweilen auch bei andern Gelegenheiten getragen werden, z. B. bei 


*) Wissowa, Religion und Kultus der Romer, S. iS. 
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feierlichen Aufziigen und Versammlungen von Kultgesellschaften, 
ferner um Feinden oder auch um feindlichen Damonen Furcht ein- 
zufloOen. Aber im ersten dieser Falle pflegt eine solche Masken- 
feier immerhin mit einem Tanze zu schlieOen, und die sonstigen 
Maskierungen kommen nur sporadisch vor, so dad man vvohl in 
dem mimischen Tanze nicht blob den haufigsten AnlaG, sondern aller 
Wahrscheinlichkeit nach den Ursprung des Gebrauchs der Masken 
iiberhaupt sehen darf. In der Tat steht ja die Maske angesichts der 
allgemeinen Bedeutung des mimischen Tanzes den Motiven dessel- 
ben so nahe, dad sie beinahe als ein selbstverstandliches Hilfsmittel 
der mimischen Nachahmung erscheint. Der Tanzer, der irgendeine 
Gestalt nachahmt, wiinscht vor allem in seinem Gesicht die Ahnlich- 
keit herzustellen. Dazu mag zuweilen noch der sekundare Zweck 
kommen, der fur eine spatere Zeit der nachste geworden ist, dad 
sie ihren Triiger verbirgt. Das wirkt wohl schon bei den geheimen 
Gesellschaften der primitiven Volker bis zu einem gewissen Grade 
mit. Aber das ursprungliche Motiv der Maske ist doch jedenfalls 
dies, dad sie in andern und in ihrem Triiger selbst jenes Gefiihl 
der Einhcit mit der dargestellten Erscheinung verstarkt, aus dem 
der mimische Tanz entsprungen ist. Fur den Naturmenschen ist 
darum die Maske kein bloder Schein, sondern wie er das Bild eines 
Menschen von dessen seelischen Eigenschaftcn nicht trenncn kann, 
so geht ihm auch etvvas von dem Charakter der Maske auf deren 
Trager liber, nicht anders als wie wir noch heute bei unseren Kin- 
dern beobachten konnen, dad sie sich vor einer Maske fiirchten, 
auch wenn sie genau wissen, wer sich hinter ihr verbirgt. Darum 
o-elten die Masken bei den Naturvolkern nicht selten als heilige 
Gegenstiinde, und es ist verpont, sie zu profanen Zwecken zu ge- 
brauchen. 

So hofTt denn der primitive Mensch, mit dem Anlegen der 
Maske die Eigenschaftcn und Krafte sich anzueignen, die er dem 
durch die Maske dargestellten VVesen zuschreibt. Darum haben die 
zum Tanze oder zu festlichen Umziigen angelegten Masken stets 
nur die Bedeutung lebender oder als lcbend vorgestellter Wesen, 
und vermoge der iiberragenden Krafte, die dem Tiere zugeschriebcn 
werden, sind die Tiermasken die verbreitetsten. Nachst dem Tiere 
spielen dann noch die phantastisch gestalteten damonischen Masken, 
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die meist aus dem tierisch verzerrten Menschenangesicht entstanden 
sind, eine Hauptrolle. (Vgl. die Abbildungen Fig. 20 S. 148.) Doch 
konnen auch andere Gegenstande, namentlich Himmelserscheinungen, 
wie die Wolken, Sonne, Mond und Sterne, als Maskenbilder auf- 
treten. Die Wolkenmaske besteht z. B. bei den Indianern, dem 
Wolkensymbol ihrer Bilderschrift entsprechend, aus einer halbkugel- 
formigen, den ganzen Kopf iiberdeckenden Miitze, die unten in 
einem Ring von Bandcrn endet, die das Regnen der Wolke dar- 
stellen. Die Sonne kann dann etwa auf einer solchen regnenden 
Wolke in der Form eines groften Kreises oder Ovals abgebildet 
werden, usw . x ). Selbst da, wo solche Masken ganzlich phantastische, 
aus mehreren Ticrformen, aus Tier und Menscli oder aus diesen 
und verschiedenen Naturphanomenen gemischte Gebilde zu sein 
schcinen, darf man sie aber nicht ohne weiteres fur wiUkiirliche Er- 
findungen halten, sondern es konnen Traumerscheinungcn sein, wie 
sie jedem vorkommen, oder Halluzinationen der Schamanen und 
Medizinmanner in ihren ekstatischen Zustanden, nach denen diese 
Masken und Kosttime angefertigt werden. Den Wesen, die sie dar- 
stellen, wird daher durchweg Wirklichkeit zugeschrieben. Sie gelten 
fur Damonen, von denen man aber glaubt, dafl sie nur selten oder 
nur einzelnen bevorzugten Menschen erscheinen * 2 ). In der Entwick- 
lung des Maskentanzes sind jedoch sichtlich diese ganz und gar 
phantastischen Maskenformen mehr und mehr durch die einfacheren 
Kombinationen der tierischen und menschlichen Bildung und schliefl- 
lich durch die reinen Tiermasken verdrangt worden, von denen man 
wohl annehmen darf, daO sie durch die Macht totemistischer Vor- 
stellungen begiinstigt wurden. So hat sich die Tiermaske, freilich 
unter starker Umwandlung ihrer Motive, nocli in die Tiertanze und 
Tierchore der alten griechischen Komodie und teilweise selbst in 
das moderne burleske Marchenspiel hiniibergerettet. 


x ) Vgl. die interessante Sammlung von Tanzmasken und Tanzkostiimen der Hopi- 
indianer Neumexikos, von einem eingeborenen Kiinstler gemalt, bei J. W. Fewkes, 
Ethnol. Report, Washington, XXI, 1903, Taf. II—LXL 1 I, dazu Journal of American 
Folklore, XV, 1892 (Darstellungen von Sonne und Himmel). 

2 ) E. W. Nelson, The Eskimo about Bering Strait, Ethnol. Report, XVML 1S99, 
p. 394 f. Vgl. dazu die begleitenden Tafeln mit Abbildungen solcher Masken, 
Taf. XCV ff. 
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e. Saat- und Erntetanze. Sonnenwendfeste. 

Unter den obenerwahnten Hauptformen des mimischen Tanzes 
sind es vor allem die Saat- und Erntetanze, die, wie sie iiber- 
haupt urspriinglich am reichsten ausgebildet sind, so auch vermoge 
der mythologischen Beziehungen, in die sie gebracht werden, viel- 
fach zur Verwendung der Maske gedrangt habcn. Der Znsammen- 
hang dieser Friihlings- und Herbstfeste mit der Beschaffung der 
notwendigsten Lebensbediirfnisse, ihre an die Jahreszeiten gebun- 
dene regelmaBige Wiederkehr bewirken es zugleich, daO sie und 
die an sie gebundenen Tanzbrauche im allgemeinen ungleich fester 
Wurzel schlugen, als irgendvvelche andere, die sich an unregel- 
maDigere oder vorubergehendere Ereignisse anschlossen. Darum 
leben, wie W. Mannhardt gezeigt hat, die Uberlebnisse soldier Saat-, 
Ernte- und Sonnenwendfeste in zahlreichen, wenn auch zum Teil 
umgedeuteten und auf andere Zeiten verlegten Volksfesten und Volks- 
brauchen Europas fort, und selbst die Anklange an die alten Tier- 
tanze fehlen unter ihnen nicht 1 ). Wollen wir jedoch der urspriing- 
lichen Bedeutung dieser Tiinze nahekommen, so ist hier der 
Zusammenhang mit der Bestellung des Feldes zwar iiberall noch 
deutlich erkennbar, aber der mythologische Sinn der Feste und 
Tanze ist durchweg so verblaBt, daB schon die griechischen und 
romischen Feld- und Waldgeister und die Tanze, die man ihnen 
zuschrieb und nachbildete, nur noch wie unbestimmte Symbole des 
iippig keimenden und sprossenden Lebens der Natur erscheinen, 
wahrend das Wesen dieser Geisterwelt und die Motive, die hier zum 
mimischen Tanze gefiihrt haben, dunkel bleiben. Nur wo wir heutc 
noch bei primitiven Volkern solche an die Kultur des Bodens oder 
an die mit ihr in Beziehung stehende Wiederkehr der Sonne im Friih- 
jahr oder an den Eintritt und das Ausbleiben des bcfruchtenden 
Regens in der Zeit des Wachstums gebundene Tanze vorfinden, 
konnen wir hoffen, ihrer Entstehungsursachen habhaft zu werden. 
Frcilich muO man sich selbst da noch gegenwartig halten, daB es 
keinen Zustand gibt, der primitiv genug ware, um einen schon vor- 
angegangenen Motivwandel auszuschlieBen. 

\V. Mannhardt, An tike Wald- und Feldkulte aus nordeuropaischer Uberliefe- 
rung erlautert, 13d. I, 1875, S. 155 ff., und Bd. 2, 1877, S. 113 flf. 
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Hier ist es nun zunachst bezeichnend, daft die urspriinglichsten 
»Vegetationstanze«, wie wir zusammenfassend wohl diese Klasse 
bezeichnen konnen, von friihe an deutlich in zwei Tanzformen 
zerfallen, die sich zwar mannigfach miteinander vermischen, aber 
deren Grundmotive offenbar auseinanderliegen. Die erste dieser 
Formen besteht darin, daft die Tatigkeiten des Saens und 
Erntens, namentlich die des Saens, die hier die weitaus bevor- 
zugte Rolle spielen, nachgeahmt, die andere darin, dab die Him- 
melserscheinungen, die mit der Vegetation in Beziehung stehen, 
also der Gang der Sonne am Himmel oder die regnende Wolke, 
in irgendeiner Weise dargestellt werden. Die beiden Bedingungen, 
unter denen das Gedeihen der Bodenfriichte steht, die mensch- 
liche Arbeit und die Gunst der Jahreszeit und des Welters, sie 
finden so in diesen beiden Formen oder Bestandteilen des Vcge- 
tationstanzes ihren sprechenden Ausdruck. Nach beiden scheiden 
sich auch die Maskenformen, denen wir da begegnen, wo der Tanz 
die Form des Maskentanzes annimmt. Denn natiirlich gehort die 
Wolken- und Sonnenmaske der zweiten Form an, wahrend der in 
Tiergestalt gedachte Damon wohl in der Regel in Beziehung zur 
fruchtbaren Ackererde und ihrer Tatigkeit steht. Die erste Form 
des Tanzes kann, wenn die Arbeit des Saens selbst rhythmisch 
imitiert wird, als eine x^rt Arbeitstanz oder als eine feierliche und 
rhythmische Einkleidung der Arbeit selbst erscheinen. Dann ge- 
staltet er sich zugleich zu einem festlichen Zug iiber die Felder, 
bei dem die ersten Saatfurchen gezogen und die ersten Saat- 
korner in die Erde gestreut werden, auf welche feierliche Ein- 
weihung der Bestellung des Ackers ein eigentlicher Reigenianz 
auOerhalb des Feldes zu folgen pflegt 1 ). Doch ihre tiefere Be- 
deutung empfangen solche die Aussaat begleitende Tanzsitten erst, 
wenn sich die Ausstattung mit Masken oder andern charakteristi- 
schen Attributen hinzugesellt. Hier tritt dann, wo immer diese 
Vegetationskulte eine herrschende Bedeutung gewonnen haben, eine 
anscheinend mit unwiderstehlicher Macht wirkende Assoziation zwi- 

*) Fiir den bei den Mexikanern die Zeremonie der Aussaat begleitenden Tanz 
hat K. Th. Preufi aus altspanischen Quellen die Zeugnisse gesammelt (Globus, Bd. 87, 
J 9 ° 5 ? S. 333 F.). Von den malaiischen Inseln schildert von ihm selbst beobachtete 
Saattiinze A. Schadenberg, Zeitschr. fiir Ethnol. Bd. 17, 1885, S. 19 f. 
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schen dem Kcimen und Sprossen in der aufleren Natur und dem 
geschlechtlichen Leben des Menschen zutage. Als das Hauptattribut 
der in Prozessionen und Tanzen sich bewegenden Gestalten solcher 
Friihlingsfeste erscheint daher der Phallus, und Pantomimen mit 
obszonen Gebarden sind vielfach die Begleiter besonders der Friih- 
lingsfeste. So sind, wie K. Th. PreuO gezeigt hat, Phallophoren- 
ziige auf altmexikanischen wie griechischen Vasen zuweilen in iiber- 
raschender Ahnlichkeit abgebildet, und, wie sich in Amerika so 
manche andere Uberlieferung einer primitiven Kultur erhalten hat, 
so werden auch noch bei den heutigen Zuni und Moki in Neumexiko 
Priestertiinze zur Herbeifiihrung einer giinstigen Ernte und Regen- 
prozcssionen beobachtet, die Uberlebnisse jener uralten Vegetations- 
tanze zu sein scheinen 1 ). 

Wie der Mensch selbst auf solche Weise zu den Vorgangen der 
Aussaat und des Wachstums der Feldfrucht in unmittelbare Be- 
ziehung tritt, so werden ihm aber weiterhin machtige Plelfer in der 
Sorge fiir das Gedeihen des ausgestreuten Samens und fiir die 
Spendung des nahrenden Regcns die Tiere. Entweder gewahren 
diese ihre Hilfe durch ihre eigene Anwesenheit, oder als Ersatz 
tritt die Tiermaske ein. Dabei konnen dann die verschiedensten 
Tiere solche Hilfe leisten, und wahrscheinlich hat die Verbindung 
mit totemistischen Vorstellungen, nach denen die Tiere als Schutz- 
geister der Stamme in jeder Art von Not und Gefahr betrachtet 
werden, sehr zu der Mannigfaltigkeit der in den Vegetationszeremo- 
nien vorkommenden Tiere beigetragen, aber freilich auch die ur- 
spriingliche Beziehung, die hier obwaltet, verwischt. Auf diese weist 
immerhin noch der Umstand hin, dab die Tiere, die sich unmittel- 
bar vor dem Regen oder wiihrend desselben zu zeigen pflegen, alien 
voran die Schlange, dann der Frosch, die Eidechse, die Wasser- 
vogel, in solchen Fallen, wo die Sorge um den befruchtenden Regen 
im Vordergrunde des Interesses steht, wohl die groftte Verbreitung 
als heilige Tiere gefunden haben, eine Bedeutung, die bei der 
Schlange noch durch ihre spater zu erorternde Beziehung zu den 
Seelenvorstellungen crhoht wurde 2 ). Wie in Agypten Frosch und 


x ) K. Th. PreuB, Archiv fiir Anthropologie, N. I ? . BJ. 1, 1903, S. 129 fT. 

2 ) Vgl. unten Kap. IV. 

Wundt, Volkerpsychologie II, 1. 
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Schlange, diese nach ausdorrender Trockenheit zuerst die befruch- 
tende Oberschwemmung anzeigenden Tiere, als Kopfe eines der 
agyptischen Gotterpaare erscheinen (Fig. 15, S. 134), so ist die 
Schlange nicht nur auf afrikanischem Boden und in der gesamten 
ozeanischen Inselwelt, sondern vor allem aucli in den sudlicneren 
Gebieten Amerikas ein heiliges Tier. Unter den geheimen Kult- 
genossenschaften, die hier in hohem Grade dazu beigetragcn haben, 
alte religiose Uberlieferungen zu bewahren, spielen so die Schlangen- 
gesellschaften Arizonas und Neumexikos eine besonders bedeutsame 


Rolle. Fiir den mutmaOlichen Ursprung der Tiere und Tiermasken 
bei den Vegetationstanzen ist in dieser Beziehung der Schlangen- 
tanz der Mokiindianer, wie ihn J. W. Fewkes geschildert hat, 
besonders charakteristisch J ). Dieser Tanz, der, wie alle Vegetations- 
tanze, teils den Zweck hat, das Wachstum des Getreides zu be- 
fordern, teils speziell der Herbeifiihrung von Regen bei dauernder 
Trockenheit dient, wird, abgesehen von dem phantastischen Kopf- 
schmuck, den namentlich die Priester tragen, ohne Masken ausge- 
fiihrt. Dagegen sind auf den Altaren, um die sich der Tanz bc- 
wegt, grofle Nachbildungen regnender Wolken aufgestellt, ahnlich 
denen, die sonst bei den Indianern auch als Wolkenmasken vor- 
kommen, und die Teilnehmer selbst tragen an ihrem in das Fell 
der Antilope gekleideten Leibe die Symbole der Regenwolke und 
des Blitzes. Das Wesentliche der Zeremonie besteht aber darin, 
daft die Priester wahrend des Tanzes lebende Klapperschlangen, die 
lange zuvor fiir das Fest in besonderen Kriigen gesammelt wurden, 
im Munde tragen, ohne jemals, wie sie versichern, wahrenc. der 
Zeremonie gebissen zu werden, — eine Immunitat, die wohl ver- 
muten lafit, daB die Schlangen zuvor durch Ausbrechen ihrer Gift- 
zahne unschadlich gemacht worden sind. Nach der Ansicht der 
Molds selbst, deren Totemtiere die Schlangen sind, sollen diese 
ihnen als ihre >Vater« bei dem Gebet um Regen und Fruchtbarkeit 
beistehen. Hier ist aber wahrscheinlich eine Verdunkelung der ur- 
spriinglichen Bedeutung durch die totemistische Vorstellung, die sich 
liber sie gelagert hat, eingetreten. Auf jene weist ganz unverkenn- 


x ) J. W. Fewkes, Notes on Tusayan, Snake and Flute Ceremonie, Ethnol. Report, 
Washington, XIX, 1900, p. 963 ff. 
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bar der Umstand bin, dafi auf den Altriren neben den Bildern der 
Regenwolken auch noch Frosche und andere Wassertiere aufgestellt 
werden, von denen man annimmt, daft sie Regen erzeugen 1 ). 

Hiernach hat dieser Schlangentanz urspriinglich offenbar die Be- 
deutung eines Zaubertanzes, und es ist wahrscheinlich, daft er diese 
hatte, lange bevor die Vorstellung entstanden war, daft die Schlange 
ein besonderer Schutzdamon des Stammes sei. Die Schlange, der 
Frosch und sonstige Wassertiere, sie alle gelten, wie uns solche 
Brauche verraten, urspriinglich einfach als Verursacher des Regens 
und der ihm folgenden Fruchtbakeit. Weil sie, ehe der Regen 
selbst eintritt, durch die feuchte und schwule Luft gelockt, aus ihren 
Schlupfwinkeln hervorkommen, so gelten sie als Regenmacher, 
ahnlich wie ein solcher da und dort einem kindlichen Gemiit viel- 
leicht der Laubfrosch noch heute ist. Statt abzuwarten, ob sie von 
selbst kommen, zwingt sie also der Schlangenpriester, zu erscheinen, 
indem er sie aufsammelt und zur Bekraftigung ihrer Wirkung im 
Tanze mit sich drehen laftt. Mit der Zeit hat sich dann diese Vor¬ 
stellung allmahlich in die andere umgewandelt, daft die Schlange 
nicht der Regendamon selbst sei, den man jetzt ganz und gar in 
die regnende Wolke verlegt, sondern jene wird zu einem Schutz¬ 
damon, der auf die Wolke einwirken konne. Nun bildet sich, wenn 
vollends noch auftere religiose Einfliisse hinzukommen, die An- 
schauung, die der Indianer in dem Wort ausdrtickt: »Unsere Vater 
bitten fur uns um Regen«. Dann kann aber naturgemaft die gleiche 
Helferrolle auch auf andere Tiere iibertragen werden, so daft hinter 
der jetzt erfolgenden festcn Assoziation mit dem Totemtier allmah¬ 
lich die urspriingliche Grundlage dieser Form des Tiertanzes ver- 
loren gehen und sich der letztere auf die verschiedensten Tier- 
masken ausdehnen kann. Immerhin wirkt auch da noch in den 
Wolkenmasken, denen unmoglich eine andere als jene direkte Be- 
ziehung beizulegen ist, und die gelegentlich in bunter Mischung mit 
den Masken der allgemeinen Schutztiere gebraucht werden, die 


x ) Fewkes a. a. O. p. 1011. Ob die ira Munde getragenen Schlangen urspriing- 
licb von den Priestern verschluckt worden sind, wie PreuB auf Grund von Berichten 
mexikanischer Uberlieferungen vermutet, kann hier dahingestellt bleiben, da dies fur 
die allgemeine Bedeutnng des Sclilangentanzes kaum wesentlich ist. (Preub, Globus, 
Bd. 86, 1904, S. 391.) 

27 * 
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altere Vorstellung nach. Gerade diese 


hangt 


aber sichtlich mit 


jener Anschauung, aus der die erste Form der Vegetationstanze, 
bei der nicht das Tier, sondern der Mensch selbst in dem phalli- 
schen Vegetationstanz die Zaubenvirkung ausiibt, auf das engste 
zusammen: beide sind eigentlich Erzeugnisse eines und desselben 
mythologischen Grundmotivs. Der phallische Tanzer ahmt die 
Handlungen der Fruchtdamonen nach, und indem er das tut, fiihlt 
er sich mit diesen eins, so daft seine eigenen Handlungen die gleiche 
damonische Macht auflern. Der Tanzer, der sich in die Masken 
tierischer Regendamonen, der Schlangen, Frosche und Wasservogel, 
kleidet oder diese mit sich fiihrt, wird dadurch selbst zum Regen- 
damon, der sein Werk verstarkt, indem er durch seine rhythmischen 
Korperbewegungen das Gefiihl der eigenen Personlichkeit erhoht, 
womit dann zugleich die Vorstellung der Macht dieser Personlich¬ 
keit zunimmt. 

Indem sich nun aber alle diese Vorstellungen allmahlich ver- 
dunkeln und durch andervveitige mythologische Motive, zuerst durch 
totemistische Anschauungen, dann durch die Ausbildung von Natur- 
damonen und Naturgottern, verdrangt werden, kann schlieftlich der 
Tanz als solcher, ohne mehr unmittelbare Beziehungen zur Vege¬ 
tation und ohne Masken und sonstige Attribute notwendig mit sich 
zu fiihren, als eine die Arbeiten des Ackerbaues unterstiitzende 
Kultushandlung erscheinen. Nun wird getanzt zur Zeit der Saat wie 
der Ernte. Aber auch das geschieht zunachst noch nicht, um der 
Freude iiber diese Feste Ausdruck zu geben, sondern um Saat und 
Ernte selber zu fordern. Darum fallen die Vegetationstanze der 
primitiven Kultur hauptsachlich in die Zeit der Saat, die der fordern- 
den Wirkung des Zaubers mehr benotigt ist als die sicher geborgene 
Ernte. In der hoheren Kultur wird dann mehr und mehr die Ernte 
zum Hauptfest. Denn nun ist der Tanz ganz zum profanen Ausdruck 
der Freude geworden, die dem geborgenen Ertrag und der getanen 
Arbeit mehr gilt als der bevorstehenden Miihe und der unsicheren 
Aussicht auf die Zukunft. Dem gegeniiber ist dem primitiven Men- 
schen der die Bestellung des Feldes einleitende und sie begleitende 
Tanz selbst eine Arbeit. In den Gesiingen um Regen, deren an einer 
friiheren Stelle (S. 317 f.) gedacht wurde, ist daher das immer wieder- 


kehrende Wort >wirke fiir uns«, »arbeite fiir uns« (work for 


us) 
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sicherlich wortlich gemeint; aber die Arbeit, zu der die Priester, die 
Genossen und die Wolkendamonen selbst aufgefordert werden, sie 
besteht niclit zum wenigsten in jenem Zaubertanz, dem, wie man sich 
vorstellt, auch Damonen und gottliche Wesen obliegen. Die Mexi- 
kaner dachten sich, wie Preuft bemerkt, ihre Gotter tanzend x ). Auch 
die im Tanzschritt einherstiirmenden Frauen der dionysischen Feste, 
die delphischen Thyiaden und die Bacchantinnen, sahen in ihrem 
eigenen Tun eine Nachahmung des Tanzes der den Gott begleiten- 
den Manaden, und diese Vorstellung bewahrte die Erinnerung an 
den religiosen Ursprung solcher Tanzfeste, auch nachdem diese 
langst zu weltlichen Freudenfesten geworden waren. 

f. Jagd- und Kriegstanze. Die Tierpantomime. 

Einen gewissen Gegensatz zu den Vegetationstanzen bildet die 
Klasse der Jagd- und der Kriegstanze, die beide schon dadurch 
einander verwandt sind, daB sie nicht, wie jene, zu regelmafiig 
wiederkehrenden Zeiten ausgefiihrt werden. So fehlt bei ihnen meist 
die Einordnung in einen jahrlichen F'estkalender und damit der un~ 
mittelbare Anlafl zur Verbindung mit andern mythologischen Vor- 
stellungen, wie solche bei den Saat- und Erntefesten in den Be- 
ziehungen zur Sonnenwende und dann dieser wieder zu Geburt und 
Tod sich darbieten, — Beziehungen, deren mannigfache Verzwei- 
gungen uns erst an einer spateren Stelle bei der Betrachtung dieser 
mythologischen Assoziationen beschaftigen konnen. Hier sind sie 
nur insofern von Bedeutung, als ihr Zuriicktreten bei den Jagd- und 
Kriegstanzen den wesentlich einfacheren Charakter der letzteren und 
zugleich ihre im allgemeinen friiher eintretende Umwandlung in ein 
als gymnastische Ubung betriebenes ergotzliches Spiel befordert. 
Der einfachere Charakter dieser Tanze liegt zunachst darin, daO sie 
lediglich rhythmisch geordnete Nachbildungen der beim Kampf und 
beim Jagen des Wildes ausgefuhrten Bewegungen sind, und daD 
demgemaB die Maske in der Regel bei ihnen fehlt. Im Kriegstanz 
vor allem spielt der Tanzende keine andere Rolle, als sie ihm auch 
im wirklichen Kampfe zukommt. Seine Attribute sind seine wirk- 
lichen Waffen, und die Maske wird durch die Gesichtsbemalung und 


x ) Preuftj Archiv fiir Anthropologie, a. a. O. S. 164. 
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den phantastischen Schmuck des Korpers ersetzt, mit dem der 
Krieger im wirklichen Kampf den Feind zu schrecken sucht. Bei 
dem Jagdtanze tritt dazu allerdings noch ein weiteres weniger direktes 
mimisches Moment, indem hier einzelne der Tanzer auch die 
Sprtinge und das Fliehen des Wildes imitieren. Aber dies geschieht 
meist nicht durch besondere Maskierung, sondern lediglich dadurch, 
dab die Bewegungen der Tiere nachgeahmt werden, eine Kunst der 
Mimik, in welcher der Naturmensch nicht selten eine feine Beob- 
achtung verrat, die an die treue Nachbildung der Tiere in der pri- 
mitiven bildenden Kunst erinnert (vgl. oben S. 127 f.). 

Hauptsachlich aus dem Jagdtanz hat sich wohl die Tierpanto¬ 
rn ime entwickelt, die sich von dem gewohnlichen Tiertanz, bei dem 
das Tier nur durch die getragene Maske, in den Bewegungen selbst 
aber in der Regel nicht nachgeahmt wird, und der uns oben als 
ein haufiger Begleiter der Vegctationstanze begegnet ist, wesentlich 
unterscheidet. Im Gegensatze zu der meist treuer bewahrten Be- 
deutung der letzteren ist die Tierpantomime gewohnlich zu einem 
reinen Scherzspiel geworden. Sie besteht bald nur in der auflerst 
geschickten, nicht selten ganz extemporierten Nachahmung der Be¬ 
wegungen eines bestimmten Tieres, bald in zusammenhangenien 
Tanzszenen. Fur den Ursprung aus den Jagdtanzen spricht es, daD 
Jagdtiere und Totemtiere die beliebtesten Vorbilder dieser Tierpan- 
tomimen sind. Beide Eigenschaften schlieBen sich nicht aus, da die 
Totemtiere zwar nicht von den Angehorigen des Stammes, der in 
ihnen seine Ahnen sielit, da sie aber um so lieber von ancern 
Stammen gegessen werden 1 ). Diese Beziehung spricht daflir, iafi 
auch hier dem Ubergang zum Scherzspiel ein Zustand vorangegan- 
gen ist, in welchem die Tierpantomimen Bestandteile von Zauber- 
tanzen bildeten, sei es nun, daO die Nachahmung der Jagdtiere eine 
erfolgreiche Jagd oder die der Totemtiere die Hilfe der Schutz- 
damonen herbeifiihren sollte. Dahin gehoren die Kanguruh- und 
Beutelrattenspiele der Australier, sowie ahnliche Tanzspiele bei den 
Polynesiern und Melanesiern, in denen Szenen aus dem Leben der 
Tiere dargestellt werden 2 ). Damit ist dann aber in doppelter Be- 


f ) Howell, The native Tribes of South-East Australia, p. 144 fF. 

2 ) Vgl. iiber Tierpantomimen der Australier Howell, The native Tribes j etc., 
p. 631, iiber solche der Papuas Schellong, Globus, Bd. 56, 1S89, S. 87, der Fidschi- 
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ziehung eine Erweiterung des Gebiets dieser Pantomime nahegelegt. 
Auf der einen Seite laflt die zunehmende Lust an der Nachahmung 
diese auf eine groOere Zahl urspriinglich glcichgiiltiger T. iere iiber- 
greifen. Auf der andern Seite werden nun in analoger Weise auch 
Szenen aus dem mcnschlichen Leben in rhythmischen Pantomimen 
vorgefiihrt. Hier liegen unverkennbar die Anfange des Mimus, zu 
dem der Ubergang ohne weiteres gegeben ist, sobald sich mit der 
Pantomime das gesprochene Wort verbindet. Wenn aber, wie dies 
das Vorkommen bcider Gattungen wahrscheinlich macht, die Tiei- 
der Menschenpantomime vorangegangen ist, so wiirde das offenbar 
dem allgemeinen Vorrang entsprechen, den auch in der primitiven 
Kunst das Tier vor dem Menschen behauptet. Hier entstammt die 
Tierpantomime der gleichen Quelle wie die Pierfabel, die in ihren 
Anfangen ebenfalls einem Stadium angehort, in welchem der Mensch 
die Tiere nach dem vielgebrauchten Worte der Indianer noch als 
seine »alteren Briider* betrachtet. 

Weniger als der Jagdtanz bietet der Kriegstanz zu solchen se- 
kundaren Entwicklungen AnlaO. Nur eine Abzweigung laflt sich 
hier als eine weitverbreitete nachweisen, die wieder die Priihzeit 
der Kulturvolker mit den heute noch bei primitiven Stammen ver- 
breiteten Sitten verbindet. Diese Abzweigungen sind die Kampf- 
spiele zu Ehren gefallener Helden, wie sie in der Ilias Achilleus 
bei der Leichenfeier des Patroklos veranstaltet (II. 23, 658 ff.), und 
wie sie iiberall bei kriegerischen Natur- und Halbkulturvolkern beirn 
Tode der Vornehmen und Hauptlinge vorkommen. Der nachste 
Grand dieser Ubertragung liegt natiirlich in der unmittelbaren Er- 
innerung an die Taten des Verstorbenen, die man durch eine solche 
Nachbildung von Kampf und Sieg im Gedachtnis der Uberlebenden 
zu weeken sucht, wahrend die zum Kampfspiel Antretenden durch 
Preise, die man den Siegern aussetzt, angespornt werden, den Ruhm 
des Verstorbenen durch die Proben ihrer eigenen, zu seiner Ehie 
an den Tag gelegten Tapferkeit zu erhohen. Damit ist dann zu- 
gleicli das Motiv gegeben, durch das sich das Kampfspiel einei- 
seits von der Form des urspriinglichen Kriegstanzes immer weiter 

Insulaner II. St. Cooper bei H. Schurtz, Urgeschichte der ICultur, S. 502, uber Men¬ 
schen- und Tierpantomimen der Eskimos E. W. Nelson, Ethnol. Report, Washington, 

XVIII, 1899, p. 353 ff* 
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entfernt, indem es zu einem wirklichen Kampfe wird, der, wie das 
mittelalterliche Ritterturnier zeigt, zuerst alle moglichen andern 
Feste begleitet, um endlich selbst zu einem bevorzugten Festzweck 
zu werden. So verwischt der eintretende Motivwandel schliefllich 
ganz den Ursprung aus der vormaligen 1 otenfeier. Bei dieser selbst 
aber scheint der Wunsch, den Verstorbenen durch Taten, die den 
seinen gleichen, zu ehren, nicht einmal das alteste Motiv zu sein. Denn 
bei primitiven Volkern gelten die Waffentanze beim Leichenbegangnis 
gelegentlich auch als eine Veranstaltung, durch die man den Geist 
des Verstorbenen bei seiner YVanderung zu den YVohnstatten der 
Vorfahren gegen die ihn bedrohenden Damonen zu schutzen sucht, 
eine \ orstellung, der als die noch ursprtinglichere die des Kampfes 
gegen den Damon des Verstorbenen selbst vorausgehen mochte, 
den man auf diese Weise aus der Umgebung der Lebenden ver- 
treiben wollte 1 ). 

Lassen die Ubertragungen, die auf solche Weise die Kriegstanze 
erfahren, iiberall auf ernste Zwecke zuriickschlieBen, die der spateren 
spielenden Umgestaltung vorausgegangen sind, so laBt sich danach 
wohl mit Sicherheit annehmen, daB der Kriegstanz selbst auch in 
seiner primaren Gestalt kein bloB zur Erheiterung betriebenes Spiel 
gewesen ist. In der Tat wird diese Annahme durch die Rolle, die 
er gerade unter primitiven Verhaltnissen spielt, und durch die Art, 
wie er hier zu dem ernsten Kampf in Beziehung gesetzt ist, un- 
mittelbar nahegelegt. Schon der Umstand, daB er im allgemeinen 
nicht bloB nach bestandenem Kampfe, wo er ja als eine erfreuende 
Erinnerung an diesen aufgefaBt werden kann, sondern daB er vor 
allem als Vorbereitung zu einem solchen ausgefiihrt wird, ist hier 
bedeutsam. Man konnte darin vielleicht ein bloBes Mittel zur absicht- 
lichen Verstarkung der Leidenschaften des Kampfes sehen, analog wie 
auch die larmende kriegerische Musik solchem Zwecke dient. Doch, 
mag dies gleich sehr bald zu einem mitwirkenden Motiv werden, 
das ursprungliche und das einzige ist es schwerlich. Schon deshalb 
nicht, weil eine solche Wirkung erst erprobt, also unter dem Ein- 
fluB anderer, vorausgehender Motive bereits eingetreten sein muB, 


') Vgl. die ZusammenstelliiDg hierher gehdriger Sitten bei E. B. Tylor, Anfilnge 
der Kultur. Deutsche Ausg., 1873, S. 447 f. 
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ehe sie selbst zum Motiv warden kann. Entscheidend ist aber 
vor allem, daft dem Kriegstanz eine siegverleihende Macht auch 
dann zugeschrieben wird, wenn er nicht bloft von den Kampfern 
selbst, sondern von andern, ja wenn er von den zuriickgeblie- 
benen Weibern, deren Manner in den Krieg gezogen sind, getanzt 
wird. So beobachteten K. von den Steinen und Ehrenreich, daft 
die Indianer Zentralbrasiliens zum Krieg wie zu jedem andern wich- 
tigen Unternehmen, besonders zu einer Jagd, am Abend zuvor 
durch einen zur Rassel ausgeftihrten Tanz sich vorbereiteten, und 
Preuft berichtet nach Mitteilungen des Missionars Westermann, daft 
bei den Ewenegern die Weiber, nachdem ihre Manner in den Krieg 
gezogen waren, deren Umschlagetiicher und Kopfbinden anzogen 
und sich das Gesicht bemalten, um mit einem Stock an Stelle des 
Gewehrs in der Hand im Dorf umherzuziehen 1 ). Das bildet eine voll- 
standige Parallele zu einer Sitte, die bei den Tarahumara in Neu- 
mexiko besteht, und nach der die Familie, die auf dem Felde 
arbeitet, einen Angehorigen auf dem bei jedem Hause befindlichen 
Tanzplatz zuriicklaftt, damit er tanze und singe, um das Gedeihen 
der Saat zu fordern 2 ). 

So fiihrt der mimische Tanz in alien seinen wichtigeren Formen 
schlieftlich auf einen religiosen Ursprung zuriick. Uberall aber 
hat auch bei ihm, analog wie bei dem ekstatischcn Tanz, ein Motiv- 
wandel eingesetzt, der ihn allmahlich weiter und weiter von seinen 
Ausgangspunkten entfernte, um schlieftlich selbst jene Anklange an 
die einstigen ernsten Anlasse, wie sie auf den Ubergangsstufen in 
weltlichen Festziigen und in Kriegs- und Jagdtiinzen fortbestehen, 
allmahlich ganz zu verdrangen, so daft auch der mimische Tanz nur 
noch als allgemeiner Ausdruck geselliger Freude zuriickbleibt. Wie 
der ekstatische Tanz auf dieser letzten Stufe der Riickbildung zu 
einem konventionellem Symbol freudiger Erregung iiberhaupt ge- 
worden ist, so gestalten sich daher nun die mimischen Tanze zu 
symbolischen Aufterungen der Hoflichkeit und des anmutigen ge- 
selligen Verkehrs in rhythmisch geregelten Formen. 

1 ) K. von den Steinen, Unter den Naturvolkern Zentralbrasiliens 2 , 1S97, S. 349. 
P. Ehrenreich, Beitrage zur Volkerkunde Brasiliens, 1891, S. 70. Preufi, Globus, 
Bd. 87, 1905, S. 335. 

2 ) Preufi, a. a. O. S. 336. 
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g. Allgemeiner Riickblick auf die psyckologische Entwicklnng 
der Tanzformen. 

Als die Tanzsitten der Naturvolker zuerst die Aufmerksainkeit 
erregten, traten die Beobachter begreiflicherweise diesen Erschei- 
nungen mit den Vorstellungen gegeniiber, die sie von den heute 
unter den Kulturvolkern iiblichen Tanzsitten mitbrachten. Jene 
Tanze primitiver Volker, besonders der tanzfreudigen Polynesier, 
die seit Cooks Reisen am haufigsten und genauesten geschildert 
wurden, machten daher die Anschauung, daO der Tanz von den 
friihesten Anfangen der Kultur an als harmloses Spiel aus blotter 
Freude an rhythmischer Bewegung geiibt worden sei, durchaus zur 
vorherrschenden. Audi war das um so begreiflicher, als in vielen 
Fallen die Umwandlung zum bedeutungslosen Spiel, welcher der Tanz 
offenbar in hoherem Grade als irgendeine andere dereinst von ernsten 
Zwecken getragene Kunst zustrebt, teilweise schon bei den Natur- 
volkern eingetreten war. So ist denn bis zum hcutigen Tage bei 
den Ethnologen die Ansicht verbreitet, der Tanz sei urspriinglich ein 
natiirlidier und einfacher Ausdruck der Freude, und wahrscheinlich 
sei er erst spater auf ernstere Anlasse tibergegangen I ). Dem gegen- 
iiber hat schon vor liingcrcr Zeit Gerland aus seiner Zusammen- 
stellung der Nachrichten iiber die Trinze polynesischer Stamme, wie 
der Tahitier, sowie iiber die der Australier den Schlutt gezogen, 
alle Tanze seien wahrscheinlich religiosen Ursprungs 2 ); und in 
neuerer Zeit hat besonders Preutt auf die grotte Bedeutung hinge- 
wiesen, die unter den eingeborenen Stammen Amerikas noch heute 
der Tanz als religiose Zeremonie einnimmt, und die sich unter an- 
derm auch darin ausspricht, daO es hier Volker gibt, die, wie die 
Tarahumara und Hupa, profane Tanze iiberhaupt nicht zu kennen 
sclieinen 3 ). Das gleiche bestatigt die Geschichte der Kulturvolker, 
wo immer wir auf friihere Zustande zuriickgehen konnen. So haben 
die Festtanze der Griechen lange auch noch aufierlich ihrcn Zu- 
sammenhang mit dem Kultus bewahrt, und ahnlich verhielt es sich 


x ) Vgl. z. B. PI. Schurtz, Urgeschichte der Kultur, 1900, S. 498 fT. 

2 ) Gerland in Weitz’ Anthropologic der Naturvolker, Bd. 6, 1872, S. 80 f., 
754 f- 

3 ) Preuft, Globus, Bd. 87, S. 337. 
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bei den Romern, bei denen es z. B. zu den Hauptpflichten der alten 
Priestergenossenschaft der Salier gehorte, den Kriegsgott alljahrlich 
zum gewobnten Beginn der Kriegszeit durch Waffentanze mit be- 
gleitenden Gesangen zu verherrlichen 1 ). 

Alles das sind Tatsachen, die ohne Frage fur die psychologische 
Entwicklungsgeschichte des Tanzes iiberhaupt und des mimischen 
Tanzes insbesondere auBerst bedeutsam sind. Dennoch hieBe es 
zu vveit gehen, wollte man auf Grund dieser Tatsachen einen aus- 
schlieBlich religiosen Ursprung des Tanzes und demnach als frtihe- 
sten Ausgangspunkt desselben den Zaubertanz annehmen. Das 
wtirde nicht nur das Gebiet der nachweisbaren Tatsachen iiber- 
schreiten, sondern es wtirde auch aller psychologischen Wahrschein- 
lichkeit widersprechen. Die Tatsachen lehren nur, daB der d is - 
ziplinierte Tanz, der nach festen und meist ziemlich komplizierten 
Normen vor sich geht, wahrscheinlich iiberall ein urspriinglicher 
Kult- und also wohl in letzter Instanz ein Zaubertanz ist. Dagegen 
finden sich undisziplinierte Tanze, Hiipfen und Springen als Aus- 
druck der Freude, oder ekstatische Bewegungen mit dem mimischen 
Ausdruck des Schmerzes als Zeichen der Trailer, oder endlich gym- 
nastische Ubungen einzelner, die dann auch zu Schaustellungen 
werden, weitverbreitet, ohne daB dabei jedesmal ein Ursprung aus 
dem Zaubertanz nachzuweisen oder auch nur wahrscheinlich zu 
machen ware. Auch jenen Volkern der Neuen und der Alten Welt, 
die einen profanen Tanz, soviel man weiB, nicht gekannt haben, 
wird eine solche individuelle AuBerung beliebiger gehobener Stim- 
mungen, die wir nirgends vermissen, wo eine genauere Beobach- 
tung moglich ist, schwerlich gefehlt haben. Was ihnen fehlte, das 
waren nur die disziplinierten profanen Festtanze, die iiberall erst 
einer spateren Kultur angehoren. Dazu kommt, daB eine solche 
Annahme, wenn dabei der Zaubertanz als der absolute Anfang jeder 
Art tanzender Bewegungen angesehen werden sollte, psychologisch 
ebenso unmoglich ist, als wenn man etwa das Lied iiberhaupt, 
das heiBt die Fahigkeit des Menschen, seine Gefiihle und Affekte 
in rhythmisch bewegten Formen der Sprache auszudrticken, aus 
Zauberspriichen ableiten wollte. Der Tanz ist, wie der einfache 


J ) Wissowa, Religion und Kultus der Romer, S. 4S0. 
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rhythmische Gesang, ein gehobener und dadurch die Anlage zu weiterer 
kiinstlerischer Entwicklung in sich tragender Ausdruck der verschie- 
densten Gefuhle und Stimmungen. Sicherlich nehmen unter diesen 
Gefiihlen die religiosen und ihre verschiedenen Vorstufen friihe schon 
eine besonders wichtige Stellung ein. Aber sie sind niemals die 
einzigen. Gerade darin bewahrt sich neben dem Liede der Tanz 
als eine urspriingliche musische Kunst, dafi er in seinen Anfnngen 
der Ausdruck des ganzen Menschen, ebenso seiner von den 
Geniissen des Augenblicks wie von den in die Zukunft gerichteten 
Wiinschen getragenen Gemiitsbewegungen ist. Nun konnen wir 
uns freilich die Kluft, die den heutigen Menschen von dem primi- 
tiven trennt, kaum grott genug vorstellen. Aber wir diirfen uns 
diese Kluft doch niemals derartig denken, als wenn zwischen bei- 
den iiberhaupt kcine Verbindungen mehr existierten, oder als wenn 
es nur der schmale Steg eines einzigen Gedankens ware, der von 
der einen zur andern Seite fiihrt. Auch der Naturmensch gibt 
allem, was ihn bewegt, in Sprache und Gebiirde und, wenn eine 
gehobene Stimmung hinzukommt, in rhythmisch-melodischer Sprache 
und in rhythmisch geordneten Gebarden Ausdruck. Es ist nicht 
bloft ein einziger Gedanke, der ihn erftillt, der des mythologischen 
Zaubers ebensowenig wie der des unmittelbaren Genusses in der 
Befriedigung seiner Lebensbedurfnisse. Jede Ansicht, die dea pri- 
mitiven Menschen in der einen oder andern Weise einseitig auf- 
faflt, setzt sich daher nicht nur mit den Tatsachen in Widerspruch, 
sondern sie entzieht sich auch die Moglichkeit, seine psychologische 
Entwicklung zu begreifen. Denn aller Motivwandel setzt, so unge- 
heuer er unter Umstanden sein mag, doch dies voraus, daO irgend- 
welche Keime zu den spater wirksam werdenden Motiven urspriing- 
lich schon vorhanden sind. Wenn der Tanz schlieftlich in weiter 
Ausdehnung zu eincm erfreuenden Genufl geworden ist, so liegt 
das in den von alien sonstigen Tanzzwecken unabhangigen Eigen- 
schaften der an ihn gebundenen Empfindungen und Gefiihle be- 
grundet. Warum aber sollten dann solche von der rhythmischen 
Bewegung ausgehende Eigenschaften nicht von friihe an gewirkt 
haben, ohne daO gerade besondere Kultuszwecke an sie geblinden 
waren ? 

Gleichwohl gibt es zwei Punkte, in denen die Vorstellung, daft 
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der Tanz eine Zauberhandlung oder, wie sich diese spater gestaltet, 
daft er eine religiose Pflicht sei, in die Entwicklung desselben vor 
alien andern Bedingungen bestimmend eingegriffen hat. Erstensjst 
der Tanz sowohl in seiner ekstatischen wie in seiner mimischen 
Form iiberall da erst zu einem gemeinsamen, nach bestimmten 
Normen geregelten Tun geworden, wo er zugleich zu einer Kultus- 
handlung wurde. Der Gemeinschaftstanz und demzufolge, da er 
durchgehends in seinen primitiven Formen ein solcher ist, der 
mimische Tanz ist, wie alle Erfahrungen im hochsten Grade 
wahrscheinlich machen, in der Tat von Anfang an urspriinglich 
Zaubertanz. Alle Tanze, die zu irgendeiner Festfeier gehoren, sind 
demnach, wie auch die Festfeier selbst, mythologisch-religiosen Ur- 
sprungs. Zweitens aber hat sich mit der so entstehenden Rcgelung 
des Tanzes durch bestimmte, als geheiligt geltende Normen der 
Tanz iiberhaupt erst zu strengeren Kunstformen erheben konnen. 
Jener Augenblickstanz, in dem der einzelne von frlihe an irgend- 
welchen lebhaften Stimmungen Ausdruck gibt, er ist, wie das 
Augenblickslied, eine rasch verfliegende Schopfung, die den ein- 
zelnen und die, die ihm zusehen, momentan ergotzen mag. Es 
fehlen ihm aber ganz jene Bedingungen der Befestigung in der 
Gemeinschaft und der nur in dieser moglichen Fortentwicklung, 
die fiir jede kunstmaftige Ubung erfordert wird. In diesem Sinne 
ist der Kultus zwar nicht die letzte Ursache des Tanzes iiberhaupt, 
dessen Quellen viel tiefer in den selbst dem primitivsten Zauber- 
kultus vorausgehenden und von ihm vorausgesetzten natiirlichen 
Eigenschaften des Menschen liegen. Aber er ist der Schopfer 
seiner kiinstlerisch ausgebildeten Formen, auch derer, die zu reinen 
Formen des sinnlichen Genusses geworden sind, da auch diese mit 
der Festfrcude, deren Bestandteile sic bilden, teils Umwandlungen, 
teils Uberlebnisse kultischer Feste und Tanze sind. In diesem 
Ubergang aus den religiosen in die profanen Formen ist dann aber 
der Tanz diejenige Kunst, die im Laufe der Zeit einen vollstandige- 
ren Motivwandel erfahren hat als irgendeine andere der musischen 
Kiinste. Denn urspriinglich eine religiose Zeremonie, ist er bei 
den heutigen Kulturvolkern in dem Mafl ein profanes Ausdrucks- 
mittel weldicher Freude geworden, daft er bekanntlich in den Krei- 
sen christlicher Sekten als eine irreligiose Sitte verpont ist. Dieser 
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gewaltige Motivwandel liegt einerseits darin begriindet, dab das 
Lustmoment auch da, wo es nicht die anfangliche Ursache war, 
unmittelbar durch die erfreuende Wirkung der eigenen rhythmi- 
schen Bewegungen erweekt werden muBte, und daB die religiosen 
Motive, aus denen der einstige Kulttanz hervorging, zu denen ge- 
horen, die allmahlich dem Untergang entgegengehen. 

Der religiosen Ursprungsmotive des Kulttanzes lassen sich nun 
wieder zwei unterscheiden, die wir kurz das mantische und das 
magische nennen konnen. Aus dem mantischen entspringt der 
Tanz in der religiosen Ekstase als eine qualitativ unbestimmte, 
aber von starken religiosen Affekten getragene Ausdrucksbewegung, 
die sich allmahlich selbst rhythmisiert und in der ihr eigenen Selbst- 
steigerung Sinnestauschungen und Gefuhlsergusse hervorbringt, die 
den Ekstatiker zum Mantiker machen, der in einer iibersinnlichen 
Welt zu verkehren glaubt. Aus der magischen Quelle des mytho- 
logischen Denkens entspringt dagegen der mimische Tanz. Er 
ist zunachst Zaubertanz, und als solcher ist er selbst wieder eine 
der altesten Formen des Zaubers. Denn urspriinglich stellt hier 
der Tanzende in rhythmisch geregelter Mimik und Pantomimik die 
Erscheinungen selbst, die er herbeizufuhren wiinscht, sinnlich an- 
schaulich dar, und in dieser Darstellung sieht er unmittelbar eine 
Kraft, die sie wirklich hervorbringt. Darum ist es, wie wir dies 
spater, bei der Betrachtung der hier zugrunde liegenden mytholo- 
gischen Vorstellungen, naher sehen werden, durchaus nicht zutreffend, 
wenn man, wie dies nicht selten geschieht, bei solchen Zjiuber- 
tanzen von einer >Analogiewirkungc redet. Auch hier legeii erst 
wir die Analogic hinein, wenn wir iiber die Erscheinungen reflek- 
tieren. Der Tanzende selbst glaubt aber keineswegs durch Analogic, 
also dadurch zu wirken, daB er etwas der zu erzielenden Wirkung 
Ahnliches, sondern dadurch, daB er die Erscheinung selbst 
im Tanze hervorbringt, der nun die an sie gebundene Wirkung mit 
Notwendigkeit folgen muB. So ahmt im Phallustanz der Vegetations- 
feste der Tanzende die Korndamonen nicht bloB nach, sondern er 
fiihlt sich selbst als einer der ihren; und wenn die Teilnehmer eines 
Regentanzes Schlangen im Munde oder Masken von Wasservogeln 
vor dem Gesichte tragen, so fiihlen sie sich urspriinglich wiederum 
eins mit diesen Wesen, die nach ihrer Vorstellung den Regen her- 
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beiftihren 1 ). Lockert sich allmahlich die Festigkeit dieser Verbin- 
dung, so werden dann jene Attribute und Bewegungen, die zuerst 
die Zauberwirkung erzeugten, zu Hilfsmitteln, die sie anregen sollen: 
die Phallophorenprozession will die Vegetationsgeister aufwecken 
und zur Tatigkeit aneifern, in den Schlangen und in den Tiermasken 
sieht man die Ahnengeister verkorpert, die den Bittgesangen der 
Tanzer unterstiitzend zur Seite stehen, usw. Damit wird zugleich 
die Form des Tanzes gleichgiiltiger, und es bleibt, indem jene At¬ 
tribute verschwinden, nur die unbestimmte, aber durch das unmittel- 
bare Gefiihl eigener Tatigkeit fortwahrend neu belebte Vorstellung 
zuriick, daft der Tanz als solcher eine magische Handlung sei. So 
ist der ursprtingliche Zaubertanz allmahlich zu einer Art von mimi- 
schem Gcbet geworden, neben dem das eigentliche Gebet, der 
begleitende Kultgesang, mehr und mehr zur Iiauptsache wird; und 
hiermit ist die Stufe erreicht, von der aus unter der lusterregenden 
Wirkung der Tanzbewegungen der vollige Ubergang in eine pro¬ 
fane Aufterung der Freude erfolgen kann. 


h. Primitive Musikinstrumentc. 

Der Tanz als rhythmische Korperbewcgung verbindet sich von 
selbst mit den durch die Schritte und Tritte der Tanzenden ent- 
stehenden rhythmischen Schalleindriicken, und der natiirliche Tricb, 
die so zusammenwirkenden rhythmischen Empfindungen zu steigern, 
fiihrt dann wieder instinktiv zu einer Verstarkung dieser Schall- 
wirkungen durch ein taktmaOiges Stampfen des Bodens, das beim 
gemeinsamen Tanz die Bewegungen der einzelnen in ubereinstim- 
mendem Rhythmus zusammenhalt. Wo der Tanz die Arme und 
Hande frei laflt, da wirken dann diese ebenfalls unwillkurlich in ent- 
sprcchenden Taktbewegungcn miti die Idiinde werden klatschend ? 
beim Kriegstanz die Waffen klirrend gcgeneinander geschlagen, 
und die nicht beteiligten Zuschauer begleiten die Bewegungen mit 
alinlichen Gerauschmitteln. 

So sind denn auch die fruhesten Musikinstrumente lediglich 
Larminstrumente, zugleich ein deutlicher Hinweis darauf, daB 
die Entwicklung der Musik zunachst vom Tanz und nicht vom 


x ) Vgl. kierzu Kap. Ill und IV. 
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Gesang ausgegangen ist, bei dem sich iibrigens gleichfalls der Rhyth- 
mus offenbar friiher ausbildet als die Melodie. In einzelneii Fallen, 
wie bei den australischen und einigen ozeanischen Stammen, scheint 
daher der Besitz an musikalischen Hilfsmitteln ganz auf diese reinen 
Larminstrumente, wie Rasseln, Schwirrholzer oder gegeneinander 
geschlagene Stocke, beschrankt zu sein. An sie schlieflen sich als 
nachste, bereits in das Musikalische hereinreichende Formen die der 
Pauke und Trommel, die dann ihrerseits manchen andern, inehr 
sporadisch vorkommenden Mitteln der Klangerzeugung, wie den in 
Ostasien weitverbreiteten Metall- oder Plolzplatten (den chinesischen 
Gongs) und den Glocken verwandt sind. Pauke und Trommel 
stehen teils durch den dumpfen, wenig musikalischen Charakter 
ihres Klangs, teils und besonders dadurch, dab sie nur auf einen 
einzigen Ton abgestimmt sind, noch in der Mitte zwischen den 
Larm- und den Musikinstrumenten. Rassel und Trommel zusammen 
aber erganzen sich dabei immerhin insofern, als jene durch ihren 
hohen und scharfen Klang einen wirksamen Kontrast zu dem tiefen 
BaO der letzteren bildet. Darum spielen beide noch weit iiber die 
Gebiete hinaus, wo sie, wie bei den Eskimos, das einzige musikalische 
Instrumentarium bilden, eine wichtige Rolle namentlich als Begleiter 
religioser Zeremonien. Auf Trommel und Rassel pflegt daher bei 
primitiven Volkern selbst die Vorstellung der Zauberwirkung iiber- 
zugehen, die ihr Klang begleitet. Darum herrscht in den Formen 
dieser Instrumente die groflte Mannigfaltigkeit, und sie werdeti be¬ 
sonders haufig mit Idolen geschmiickt, die auf ihren Gebraucjh als 
Zaubermittel hinweisen 1 ). In allem dem verraten sich Trommel 
und Rassel als die aller Wahrscheinlichkeit nach altesten Musik- 
instrumentc 2 ). 


x ) Vgl. die Abbildungen der iiberaus vielgestaltigen afrikanischen Trommelformen 
bei L. Frobenius, Der Ursprung der Kultur, I, 18-jS, S. 152 ff. Idole an den Trommel- 
schlegeln der Eskimos bei J. Murdoch, Ethnol. Report, Washington, IX, 1892, 
p. 386 f. 

2 ) A. Wallaschek (Anfange der Tonkunst, 1903, S. 86 f.) widerspricht allerdings 
diesem aus der Verbreitung musikalischer Instrumente bei primitiven Volkern zu 
ziehenden Schlusse, weil unter den Resten der prahistorischen Steinzeit bereits aus- 
gehohlte Tierknochen vorgefunden wurden, die man wahrscheinlich als primitive 
Pfeifen deuten mub, wahrend hier keine Spuren von Trommeln nachzuweiseii sind. 
Er meint daher, die Blasinstrumente seien alien andern vorangegangen. Aber 
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An die zvvischen Larm- und Musikwerkzeugen noch mitteninne 
stehende Trommel und Pauke schlieflen sich erst als die dritte und 
hochste Klasse die Instrumente mit einer Mehrheit von Tonen. 
Sie zerfallen wieder in die Unterabteilungen der paukenartigen 
Schlaginstrumente, der Saiteninstrumente und der Blas- 
instrumente. Davon sind die ersten unmittelbar der Pauke und 
Trommel verwandt, von denen sie sich nur dadurch unterscheiden, 
daO bei ihnen mehrere Klangquelien mit verschiedener Tonhohe 
vereinigt sind. Solche Instrumente sind auch noch in unseren 
Orchestern durch die abgestimmte Serie der Pauken und fiir die 
hohen Tone durch das Glockenspiel reprasentiert. Unter den bei 
Naturvolkern vorkommenden gehort hierher die dem Glockenspiel 
verwandte Morimba der Kongo- und anderer zentralafrikanischer 
Volker, die aus einer Anzahl an einem Holzstab oder Holzbogen 
aufgereihter Kiirbisse von verschiedener Grofle besteht. Diese wir- 
ken als Resonanzkorper, die, wenn das PIolz mit einem Stabchen 
angeschlagen wird, jedesmal die Tonhohe bestimmen. Bei der Ab- 
hangigkeit solcher meist 7—15 Tone umfassenden Instrumente von 
den zufallig sich vorfindenden Kiirbis- oder sonstigen Fruchtschalen 
hat jedoch die im ubrigen in der Tonerzeugung und Klangbeschaffen- 
heit verwandte Klasse der Saiteninstrumente liber alle diese an das 
Prinzip der Pauke oder Glocke anlehnenden Mittel der Tonerzeugung 
den Sieg davongetragen. Das spricht sich vor allem auch in der 
ungeheuern Verbreitungsfahigkeit aus, die hier die auf die Grund- 
formen der Gitarre, Harfe oder Zither hinauskommenden Instrumente 
gefunden haben. So sind namentlich in den Kulturgebieten der 
Alten Welt diese verschiedenen Formen durch weite Landerstrecken 
gewandert, und der Ursprungsort der einzelnen lafit sich in vielen 
Fallen nicht mehr bestimmen * 1 ). lhr Tonumfang ist unter alien 


Wallaschek zieht dabei, wie mir scheint, die verschiedene Verganglichkeit des 
Materials nicht hinreichcnd in Rechnung. Wenn die ungelieure Menge afrikanischer 
Felltrommeln und Ilolzpauken heute begraben wiirde, so ware wahrscheinlich in 
einem Jahrhundert wenig mehr von ihnen unter der Erde zu finden, wahrend eine 
Pfeife oder Flote aus einem Tierknochen moglicherweise Jahrtausende erhalten 
bleibt. 

1) Uber die Verbreitung der Saiteninstrumente in Afrika vgl. L. Frobenius a. a. O., 
S. 118 fF. Eine allgemeincre Ubersicht der primitiven Musikinstrumente gibt Walla¬ 
schek, Anfange der Tonkunst, S. 82 ff. 

Wundt, Volkerpsychologie II, i. 


2S 
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Umstanden ein groflerer und variablerer als der der glockenartlgen 
Schlaginstrumente. Denn selbst wenn sie, wie zumeist im Sudcn 
von Afrika, nur aus einer einzigen Saite bestehen, laflt sich die 
Tonhohe durch eine verschiebbare Kalebasse, die gleichzeitig als 
Steg und als Resonanzraum dieses monochordartigen Instrumentes 
dient, zwischen ziemlich weiten Grenzen abstufen. Alle urspriing- 
lichen Saiteninstrumente haben iibrigens dies gemein, dab sie mit 
einem Stock geschlagen oder gezupft werden, also nur ganz kurz 
dauernde Tone geben. Sie entsprechen demnach bestenfalls, wenn 
Resonanzraume mitwirken, unserer Gitarre, nicht der Violine. Doch 
ist in Siidafrika auch eine Form dieser Instrumente im Gebrauch, 
die Gora, bei welcher der Spieler die Saite gleichzeitig mit einem 
Stabchen schlagt und mit dem Munde anblast, so daO ein laager 
dauernder, aber sehr schwacher Klang zustande kommt. Die frjuhe- 
sten Streichinstrumente dagegen scheinen einfache oder tiber einem 
Resonanzraum gespannte Holzstabe zu sein, die, mit Einkerbungen 
versehen, mit einem kleineren Stabchen an verschiedenen Stellen 
ihrer Lange gestrichen werden und dabei lang gezogene Tone er- 
klingen lassen. Primitive Instrumente dieser Art sind an verschie¬ 
denen Stellen der Erde offenbar unabhangig entstanden. In Afrika 
hat besonders die Papyrusstaude zur Iierstellung solcher Tonwerk- 
zeuge gedient. Auch ist es nicht unwahrscheinlich, dafi aus einer 
Ubertragung des bei diesen Instrumental angewandten Mittels dcr 
Tonerzeugung auf die bis dahin nur durch Schlagen oder Zupfen 
zum Tonen gebrachten Saiteninstrumente die wichtigsten Bestandteile 
der heutigen Orchestermusik, die Violinen und ihre Verwaniten, 
hervorgegangen sind. 

Alter noch als die Saiteninstrumente sind wahrscheinlich die 
ursprtinglichen Formen der Blasinstrumente, die Pfeifen und 
Floten. Sie finden sich bereits in manchen Gebieten Ozeanicns 
und Amerikas, die aufterdem nur noch tiber Trommeln und Rasseln 
verfiigen. Neben den letzteren ist es daher namentlich auch die 
Flote, die bei manchen Volkern als ein heiliges Instrument gilt, 
und die bei den Eingeborenen Amerikas gelegentlich im Mittel- 
punkt der Zauberzeremonien magischer Kultgenossenschaften stcht 1 ). 

So vor allem in der >Fl6tengesellschaft< der Walpiindianer Arizonas. Uber 
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Die Floten dieser Volker weichen iibrigens, wenn sie auch im Prinzip 
der Tonerzeugung unsern Floten gleichen, darin von diesen ab, 
daft sie oben, nicht an der Seite angeblasen werden und Erweite- 
rungen oder trompetenartige Ansatze zur Schallverstarkung besitzen. 
Doch scheint die Abstimmung dieser Instrumente eine sehr unvoll- 
kommene zu sein, und die Pfeife, aus der sich die Flote augen- 
scheinlich entwickelt hat, verfiigt in der Regel, gleich der Trommel, 
nur iiber einen einzigen Ton. Darum kann die Pfeife und zuweilen 
selbst die primitive Flote noch den Charakter eines reinen Larm- 
instrumentes besitzen, im Gegensatze zu den Saiteninstrumenten, bei 
denen schon der leisere Ton dies ausschlieflt, die aber in der 
Stimmung der Saiten durch die Abstufung ihrer Lange schon in 
ihren friihesten monochordartigen Formen einen ausgebildeteren Sinn 
fur musikalische Intervalle verraten. Immerhin hat sich der Zu- 
sammenhang der Rohrenlange mit der Tonhohe offenbar sehr 
fruhe und an den verschiedensten Orten unabhangig der Beobach- 
tung aufgedrangt und die zwei Grundformen der einrohrigen Locher- 
flote und der Pansflote entstehen lassen. Bei dieser, die verschieden 
lange Rohren in einer Reihe vereinigt, und die auf primitiven Stufen 
wohl die vollkommenere dieser Formen ist, hat dann auch das 
Pflanzenrohr den ausgehohlten Tierknochen, mit dem es in der 
Verwendung zur Pfeife und einfachen Flote wechselt, ganz aus dem 
Felde geschlagen; und durch seine mannigfaltigere Verwendbarkeit 
zur Klangerzeugung hat es zur Schalmei und zu den aus dieser her- 
vorgegangenen Formen der Tuben und Horner geftihrt. Diese in 
ihrer urspriinglichen Gestalt nur iiber wenige Naturtone verfiigen- 
den Instrumente erheben sich jedoch zunachst lcaum zu musikali- 
scher Bedeutung. Ihr Wert liegt in der durchdringenden Klangfarbe 
des Tones, der sie fruhe schon neben der Trommel als Hilfs- 
mittel der Verstandigung durch weitreichende Signale und dann als 
Ausdrucksmittel der erregten Stimmungen bei Jagd und Kampf 
gebrauchen liefl. Erst die Ubertragung des bei der Locherflote 
angewandten Prinzips der Tonvariation auf die Tuben- und Horn- 
formen hat diese sodann, zusammcn mit der Mannigfaltigkeit der 

ihre mit den Zauberkulten der Schlangen- und Antilopcngesellschaften eng verbun- 
denen Tanzzeremonien vgl. J. W. Fewkes, Journal of American Folklore, VII, 1894, 
p. 265 IT., und Ethnol. Report, XIX, 1900, p. 987 ff. 
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To nfarb ungen, die sie durch die verschiedene Art der Tonerzeugung 
gewannen, allmahlich zu der Bedeutung erhoben, die sie sich in 
dem Aulos der Griechen und schlieBlich in der Mannigfaltigkeit der 
Blasinstrumente der neueren Orchestermusik errungen haben. Auf 
der andern Seite hat das Prinzip der Pansflote zuerst in dem an- 
scheinend an verschiedenen Orten unabhangig erfundenen Dudeisack 
und endlich in der durch mancherlei Zwischenstufen aus diesem 
entwickelten Orgel seine YVeiterbildung gefunden, einem Tonwerk- 
zeug, das durch die P'iille der Klangwirkungen, die es in sich ver- 
einigt, auf die Entstehung der polyphonen und harmonischen Musik 
von entscheidendem Einflufl gewesen ist. 

Nach alien Erscheinungen, von dencn das Auftreten musikali- 
scher Instrumente begleitet wird, ist somit der im engeren und 
eigentlichen Sinne musikalische Zweck nicht der urspriinglichste 
Schon der Umstand, daB die Larm- den Klangvverkzeugen voraus- 
gegangen, und daB unter diesen wieder solche mit nur einem ein- 
zigen Klang oder mindestens ohne sicher abzustufende Intervalle 
unverkennbar die friiheren sind, ist in dieser Beziehung bezeichnend. 
Voran steht offenbar die Verwendung als Signal- und als Zauber- 
mittel. Zu den Zaubermitteln gchort nun mit in erster Linie auch 
der Tanz. Dieser bringt aber zugleich die gewaltige Wirkung 
rhythmisch geordneter musikalischer Klange auf die Bewegungen 
der Tanzenden und auf die begleitenden Gesange zur Geltung. In 
den letzteren tritt so zu dem rhythmischen auch noch das phonische 
Moment, das nun das Spiel der Instrumente zuerst in Begleitung 
des Gesanges und endlich mit der weiteren Vervollkommnung 
seiner musikalischen Eigenschaften dieses Spiel selbst zu einem 
unabhangigen Ausdrucksmittel von Stimmungen, Gefiihlen und Affek- 
ten erhebt. 

Wie die ersten Motive in dieser Reihe allgemein menschiicher 
Art sind, so sind auch jene Larminstrumente, die aus ihnen ent- 
springen, Trommeln, Rasseln und Pfeifen, fast allerorten verbreitet, 
und sie tragen im allgemeinen iiberall das Geprage selbstandiger 
Entstehung an sich. Dagegen ist der Ubergang zur musikalischen 
Begleitung des Gesanges und vollends zur selbstandigen Erzeugung 
melodischer Wirkungen sichtlich auf einzelne, durch Natur und An- 
lage der Rassen begiinstigte Ausgangspunkte beschrankt. Im gleichen 
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MaOe beginnen nun aber auch die Einfltisse des Verkehres und 
der Ubertragung hervorzutreten. Besonders die Saiteninstrumente 
und dann nacli ihnen die voUkommeneren Formen der Blasinstru- 
mente sind auf diese Weise ahnlich wie die Werkzeuge und Waffen 
gewandert. Diese Wanderungen liegen, gleich denen der Bogen, 
Schilde und anderer Kunsterzeugnisse, so wichtige Objekte der 
Ethnologie und Kulturgescliichte sie bilden, aufterhalb der Aufgaben 
der Volkerpsychologie. Nur in einer Beziehung sind sie auch 
fiir sie von Interesse: insofern namlich, als die Ubereinstimmung 
in der Verbreitung bestimmter Formen von Musikwerkzeugen mit 
derjenigen anderer Kulturerzeugnisse auf ihren Ursprung Licht zu 
werfen vermag. 

Nun kann es als selbstverstandlich gelten, daft eine Absicht 
der Erfindung bei der Entstehung musikalischer Werkzeuge nicht 
bestanden hat. Eine solche konnte hier, wie iiberall, erst einsetzen, 
nachdem ein Reiz gegeben war, der in gewissem Grade schon 
Wirkungen ausloste, deren weitere Steigerung dann erstrebt wurde. 
Da bot nun fiir die Saiteninstrumente der zu Jagd und Kampf 
verwendete Bogen mit seiner Sehne reichlichen Anlaft, unbeabsich- 
tigte Saitenklange wahrzunehmen. In der Tat wird dies im all- 
gemeinen durch die Formen der afrikanischen Saiteninstrumente 
und ihrer Beziehungen zu den Bogenformen der gleichen Gebiete 
durchweg bestatigt 1 ). Besonders die monochordartige Lautenform 
mit der Tiersehne, wie sie in Nordafrika gebraucht wird, und die 
Bambuslaute des Westens, deren Sehne aus Pflanzenfasern besteht, 
entsprechen nicht nur in der aufteren Gestalt ihrer primiliveren For¬ 
men dem als Waffe dienenden Bogen, sondern auch jene Benutzung 
der Tier- und der Pflanzensehne in den verschiedenen Landern halt 
hier fill* Bogen und Laute gleichen Schritt. In solchen Fallen, wo 
sich das Musikinstrument nicht an ein bestimmtes anderes Kunst- 
objekt angelehnt hat, wie bei der Trommel, der Pfeife, der ein- 
fachen Tube, kann man nattirlich nur vermuten, dab die Entwick- 
lung eine ahnliche gewesen sei. Boten sich doch mannigfach 
Gelegenheiten, wo ungesucht teils in der Natur, teils bei der Be- 
arbeitung der Felle durch Schlagen, beim Fallen der Baume, beim 


x ) Vgl. L. Frobenius, Der Ursprung der Kultur, I, S. 143 ff. 
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zufalligen Anblasen hohler Pflanzenstengel oder Knochen Gerausche 
und Klange entstehen mochten, die dann zu der absichtlichen Her- 
stellung der urspriinglichsten Instrumente gefiihrt haben. War die- 
ser Ausgangspunkt einmal gewonnen, so ergaben sicli aber die 
weiteren Stufen durch hinzutretende Erfahrungen, sobald nur erst 
der Gesang und das durch ihn enveckte Gefiihl ftir musikalische 
Intervalle zur Nachbildung dieser mittels der Toninstrumente an- 
regte. War so die erste Vervollkommnung der letzteren durch 
die Einwirkung des Gesanges einmal gegeben, so muflte dann auf 
einer spateren Stufe das vervollkommnete Instrument wieder auf den 
Gesang zuruckwirken. In der fortwahrenden Steigerung dieser 
Wechselwirkungen bildete sich schlicClich an dem Chorgesang in 
verschiedenen Stimmlagen, die sich nach dem naturlichen Harmonie- 
gefiihl zu konsonanten Intervallen ordneten, das zusammenspielende 
Orchester aus, das nun in der Verbindung verschiedener Ton- 
hohen mit abweichenden Klangfarben abermals neue und immer 
komplizierter ineinandergreifende Motive zur Vervollkommnung der 
instrumentellen Hilfsmittel mit sich fiihrte. Hier ist endlich die 
zuerst aus heterogenen und in diesem Sinne zufalligen Anliissen 
entstandene Schopfung zu einem Werk planmiiOiger Erfindung 
geworden, in dessen Weiterfuhrung aber fortan, wie bei eder 
erfinderischen Tatigkeit, die gluckliche Wahrnehmung einer zu- 
nachst unabsichtlich erzielten Wirkung oft genug fordernd eingreifen 
mochte. 

Auf diesem Wege der Vervollkommnung der einzelnen Instru- 
mente ergab sich nun zugleich eine fortschreitende musikalische 
Differenzierung, die zuerst in der abweichenden Verwendung im 
Kultus, bei offentlichen Festcn und im hauslichen Leben hervortrat, 
und in der sich zuletzt ein Zusammenspiel vorbereitete, bei dem 
den einzelnen Instrumental nach ihrer Klangfarbe und Tonstarke 
eine verschiedene Rolle zufiel. Deutlich ausgepragt zeigt die erste 
dieser Stufen vor allem die Musik der Griechen, bei denen sich 
vielleicht zum erstenmal in fein abgewogener Weise eine scharfe 
Sonderung in der Funktion der Saiten- und der Blasinstrumente aus- 
bildete. Das Saitenspiel dient bei ihnen der Begleitung des lyrischen 
Gesanges und der epischen Rezitation, und unter den Saiteninstru- 
menten ist die einfachere Lyra wieder mehr dem individuellen Ge- 
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brauch, die volltonendere Kithara dem offentlichen Festspiel be- 
stimmt. Die Lyra (bei Homer die Phorminx) wurde vvohl mit der 
Hand, die Kithara zur Erhohung der Klangstarke mit dem Plektron 
gespielt. Zu ihnen, die in der alteren Zeit allein eine kiinstlerische 
Verwendung fanden, trat spater der »Aulos« als das wichtigste 
Blasinstrument, nicht eine Flote, wie man frtiher glaubte, son- 
dern ein den Griechen wahrscheinlich aus dem Orient zugewan- 
dertes, aus der Schalmei hervorgegangenes Instrument, das nach 
seinem Klangcharakter unserer Klarinette oder Oboe entsprechen 
mochte und urspriinglich nur mit vier, spater mit betrachtlich mehr 
Tonlochern versehen war. Er begleitete, als das klangkraftigere In¬ 
strument, den Dithyrambus und den Chor der Tragodie. 

Kann diese Trennung nach dem Charakter der Gesange, zu 
deren musikalischer Untersttitzung die Instrumente bestimmt waren, 
in gewissem Sinne als ein erster Schritt zu ihrer nachherigen 
Funktionsscheidung innerhalb der Orchestermusik gelten, so ist aber 
freilich diese letztere eine sehr viel spiitere Schopfung, die zuerst 
an die mit der Hand gespielte Laute, die ein Zusammentonen 
mehrerer Saiten moglich machte, und an die groOartige Weiter- 
bildung der alten Pansflote, die Orgel, sich anlehnt. So fallt sie 
in ihren Anfangen mit der Entwicklung der polyphonen Musik zu- 
sammen, und in ihrer reichen Entfaltung in der Neuzeit bezeichnet 
sie die Erhebung der Musik zur selbstiindigen Ivunst, die in ein- 
zelnen ihrer Formen vollig sich loslost von Tanz und Gesang, 
von denen ihr jener dereinst den Rhythmus, dieser die Melodie 
gegeben hat. 


i. Primitive Gesangsmelodien. 

Die Melodie nimmt, gleich dem Rhythmus, ihren Ursprung aus 
der Sprache, die als das Erzeugnis eines naturlichen Toninstrumentes, 
des menschlichen Kehlkopfs mit seinen Ansatzapparaten, aus Ge- 
riiuschen und Kliingen von wechselnder Tonhdhe zusammengesetzt 
ist. Die Tonbildung dieses Instruments bewegt sich in der ge- 
wohnlichen Sprechmelodie in unregelmaOigen Intervallen und in so 
schnellem Wechsel der Tone, dab im allgemeinen nur eine unge- 
fahre Auffassung der Tonlage und ihrer Veranderungen, selten eine 
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genauere Untcrscheidung bestimmter Tonhohen moglich ist 1 ). Erst 
die erhohte Stimmung, die den sprachlichen Ausdruck zur gestei- 
gerten rhythmischen Form erhebt, verstarkt auch den Tonfall 
der natiirlichen Sprechmelodie, indem sie den Stimmton dauernder 


macht und damit die Hohenverhaltnisse der einzelnen Kliinge deut- 
licher auspriigt. So wird das Lied aus den gleichen Gefiihlsantrieben 
heraus, denen es seine poetische Form verdankt, zum Gesang, und 
im Gesang ordnen sich die Intervalle der Tone zu groOerer Regel- 
maOigkeit. Dieser Erfolg ist aber nur dadurch moglich, dab der 
Mensch, wie durch seine Bewegungswerkzeuge zur rhythmischen 
Bewegung, so durch die Beschaffenheit seines Gehors zur Unter- 
scheidung von Tonhohen angelegt ist, und dab schon seine natiir- 
lichen Lautauficrungen in ihrer Starke und Qualitat von seinen Ge- 
fiihlen abhangen, so dab sie nun vermoge cier Wechselbeziehungen 
von Eindruck und Ausdrucksbewegung selbst wieder die gleichen 
Gefuhle hervorrufen konnen. Daran mag sich dann friihe schon 
auch die asthetische Bevorzugung gewisser Tonintervalle vor andern 
anschlieben, wie wir ja bei gewissen Singvogeln bereits Anfange 
hierzu antreffen 3 ). Aber wahrscheinlich ist doch auch hier das rein 
asthetische Moment des bloben Gefallens und Mibfallens den un- 
mittelbareren Gefiihlsaufierungen, wie sie iiberall die Affekte beglei- 
ten, erst nachgefolgt. Dafiir spricht vor allem die Tatsache, dab 
schon in dem Tonfall der gewohnlichen Sprache deutlich die Frage, 
der Zuruf, die versichernde Aussage mit den an sie gcbundenen 
Gefiihlsmodifikationen sich scheiden, wahrend hier jene asthetischen 
Einfliisse noch vollig zuriicktreten 3 ). 

Indem so, wie wir annehmen diirfen, die Liedmelodie unter der 
Wirkung aller der Motive, die bei Tanz und Gesang zusammenwirken, 
aus der Sprechmelodie hervorgeht, ist auch sie keine absolut neue 
Schopfung, sondern nur eine Steigerung und Vervollkommnung 
nattirlicher und urspriinglicher Eigenschaften der Sprache. In diesem 
Sinne wurzelt alle Musik schlieblich in der Tatsache, dab der Mensch 
in seinem wichtigsten Sprachorgan, dem Kehlkopf, ein naturliches 
musikalisches Instrument besitzt, das innerhalb der ihm verfiigbaren 


») Vgl. Bd. i 2 , II, s. 416. 

=) Vgl. Bd. I=, I, S. 25S (T. 

3) Vgl. Bd. I*, II, S. 423 ff. 
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Tonerenzen entweder instinktiv oder willkiirlich auf verschiedene 
Tonhohen abgestimmt werden kann, und das in der Hohe und 
Starke der so hervorgebrachten Klange ein unmittelbares Ausdrucks- 
mittel menschlicher Gefiihle ist. Nach dem Beispiel dieses nattir- 
lichen Instrumentes sind daher auch alle kiinstlichen Tonwerkzeuge, 
zunachst als Unterstiitzungen und Verstarkungsmittcl desselben, ent- 
standen. 

Aus diesem Verhaltnis erklaren sich zwei Tatsachen, die uns 
in der Entwicklung der Musik deutlich entgegentreten, namlich 
erstens, daO alle primitive Musik homophon ist und nur allmah- 
lich und durch verschiedene Zwischenstufen sich zur polyphonen 
und endlich zur harmonischen erhebt; und zweitens, dafl bei der 
Ausbildung der Tonabstufungen zunachst nur das subjektive Gehor 
mit den an die eigenen Stimmbewegungen gekniipften Empfindun- 
gen beim Gesange bestimmend ist, daft dann aber friihe schon dieses 
subjektive Moment mit den objektiven Einfliissen sich kreuzt, die 
an die Ausbildung der kiinstlichen musikalischen Instrumente ge- 
bunden sind. Danach zerlegt sich die Stufe der homophonen Musik 
vvieder in zwei Stadien: in ein erstes, in welchem bloft die sub- 
jektiven, von dem eigenen Stimmton und seiner Erzeugung her- 
rtihrenden Bedingungen die Tongebung bestimmen; und in ein 
anderes, in welchem die objektiven Einfliisse der Instrumente und 
der Normen, die man bei ihrer Abstimmung befolgt, hinzutreten. YVir 
konnen das erste dieser Stadien das der homophonen reinen 
Gesangsmelodie, das zweite das der homophonen Instrumen- 
talmelodie nennen. Hier ist bei dem letzteren Ausdruck selbst- 
verstandlich vorausgesetzt, dafl die melodischen Faktoren des Gesanges 
immer noch einen wesentlich mitbestimmenden Einflufl ausiiben, 
um so mehr, da ja der Gesang schon vorhanden sein mufi, ehe 
eine etwas weiter fortgeschrittene Technik der Insti*umente wirksam 
werden kann. In ihren Anfangen besteht daher die homophone 
Instrumentalmelodie in einer Art von Ausgleich zwischen den sub- 
jektiven Einfliissen des Gesangs und den objektiven, die von den 
technischen Bedingungen der Instrumente und ihrer Abstimmung 
ausgehen. 

Dem Stadium der reinen homophonen Gesangsmelodie 
gehort wahrscheinlich iiberall die Musik der Naturvolker an. Dies 
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gilt selbstverstandlich von vornherein da, wo mehrtonige Musik- 
instrumente iiberhaupt nicht existieren. Es gilt aber wohl auch ftir 
die meisten andern Gebiete, wo solche Instrumente zwar zur Aus- 
bildung gelangt sind, jedoch feste Regeln fur die Konstruktion der- 
selben fehlen. Die Schilderungen der meist mit Tanz und Instru- 
mentalmusik begleiteten Gesange solcher Naturvolker sind in der Regel 
darin einig, daO dabei der Gesang und die Instrumente nahezu unab- 
hangig nebeneinander hergehen, indem sie sicli zwar im Rhythmus, 
aber oft nicht im geringsten in der Tonfiihrung nacheinander richten. 
Dazu kommt, daft die Instrumente selbst offenbar noch nicht nach 
einer einheitliehen Norm abgestimmt und also bei ihrem eigenen 
Zusammenklingen von Konsonanz weit entfernt sind. Das gilt selbst 
von den musikalisch verhaltnismaftig hochbegabten afrikanischen 
Rassen, abgesehen von einigen nordafrikanischen Stammen, bei 
denen asiatische Einwirkungen die Musikinstrumente wie den Gesang 
beeinfluOt haben. So ist es denn auch vollig triigerisch, wenn man 
auf Grund der Untersuchung der Musikinstrumente solcher Volker 
Aufschliisse fiber ihre musikalischen Tonsysteme gewinnen will. 
Als festen Besitz haben sie ein solches System im allgemeinen 
iiberhaupt nicht, sondern ihre Melodien sind nur als ein ziemlich 
fluktuierendes Erbe ihrer Kultur in den von Mund zu Mund und 
von Ohr zu Ohr ubertragenen Liedern enthalten, die, ahnlich wie 
ihr poetischer Inhalt oder wie die Stoffe der Marchen und Fabeln, 
einen sich forterbenden geistigen Besitz bilden, der weder irgend- 
welche Stabilitat gewonnen hat, noch vollends zum Gegenstand des 
Nachdenkens und planmafliger Erfindung geworden ist. So beschrankt 
sich denn auch unsere Kenntnis dieser primitiven Musik durchaus 
auf das, was sich der Aufzeichnung der Liedmelodie von seiten 
musikalisch wohlgeiibter Beobachter entnehmen laBt. Eine solche 
Aufzeichnung nach dem unmittclbaren subjektiven Eindruck oder 
gar aus der Erinnerung ist nun freilich ein keineswegs einwandfreies 
Verfahren. Denn der Beobachter ist der Gefahr, seine eigenen musi¬ 
kalischen Assoziationen in die Melodien teilweise hineinzuhoren, 
natiirlich in hohem Grad ausgesetzt. Hier sind sicherlich die abjek- 
tiven Methoden der Tonregistrierung berufen, ahnlich wie man dies 
bei der Untersuchung der Sprachlaute versucht hat, diese Unsicher- 
heit, soweit sie nicht in der unsteten Beschaffenheit der Melodien 
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selbst begriindet ist, zu beseitigen l ). Aber wenn auch die von ver- 
schiedenen Beobachtern nach dem subjektiven Eindruck in unserer 
Notenschrift aufgezeichneten Melodien aus diesen Griinden manches 
zu wiinschen iibriglassen, so darf man immerhin annehmen, daB 
sie ein im allgemeinen zutrcffendes Bild des Charakters solcher Melo¬ 
dien entwerfen. 

In den folgenden Beispielen ist daher versucht, einige dieser 
Melodien, die vor der Ausbildung einer festen Skala liegen, in eine 
Entwicldungsreihe zu ordnen. Als niederste Stufe setzen wir hier- 
bei diejenige an, auf der das Tongefuhl hauptsachlich in der Wieder- 
holung eines musikalischen Tones im Wechsel mit kleinen, im vor- 
liegenden Stiick z. B. einen halben Ton nicht iiberschreitenden Ton- 
bewegungen besteht (A). Daran schlieBt sich als zweite Stufe eine 
bereits bewegtere Melodie, bei der zwar ebenfalls noch haufige 
Wiederholungen des gleichen Tones, daneben aber doch schon 
Anfange von Tonlaufen vorkommen, die sich freilich wieder nur in 
engen Grenzen bewegen, und die, wie vorher die einzelnen Tone, 
nun ebenfalls wiederholt werden. Wie der Rhythmus wenig aus- 
gepragt ist, so empfangt auch das ganze Tonstiick hier haupt¬ 
sachlich durch die einzelnen Intervalle, unter denen neben der 
Sekunde die kleine Terz vorwaltet, seinen eigentiimlich melancho- 
lischen Charakter (B). Der gleichen Stufe lassen sich wohl Gesange 
mit etwas starkerer rhythmischer Bindung zurechnen, bei denen 
aber ermiidende Tonwiederholungen noch immer haufig sind (C). 
Das wird wesentlich anders auf einer dritten Stufe, wo mit dem 


*) Zunachst kommen hier der Phonograph und das Grammophon in Betracht. 
Des Phonographen hat sich zuerst B. J. Gilman zur Aufnahme von Indianermelodien 
bedient. Ihm sind dann O. Abraham und E. von Ilornbostel in der Untersuchung 
tiirkischer und indischer (tamulischer) Volkslieder gefolgt (Abraham und Plornbostel, 
Zeitschr. fiir Ethnologie, Bd. 36, 1904, S. 203, 222 ff., und iiber indische Melodien 
in den Sammelbanden der internationalen Musikgesellschaft, V, 1904, S. 348 ff. . 
Das Tonstiick wurde bei dcr Reproduktion mit den abgestimmten Tonen eines 
Appunnschen Tonmessers oder mit denen eines Monochords vergliclien, was immer¬ 
hin wegen der Schwierigkeit, bei der Reproduktion genau dieselbe Geschwindigkeit 
wie bei der Aufnahme des TonstUcks zu trefien, einige Unsicherheit mit sich bringt. 
Es wiirde sich damm wohl, um eine auch von der subjektiven Schatzung nach dem 
Ton unabha’ngige Registrierung zu gewinnen, die Anwendung des von F. Krueger 
und W. Wirth bcschriebenen Kehltonschreibers empfehlen (Psychologische Studien, 
I, S. 103). 
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scharfer ausgepragten Rhythmus auch die Tonbewegung lebendiger 
wird. Tonwiederholungen verschwinden jetzt. Dagegen stellen sich 
Wiederholungen der gleichen melodischen Motive in veranderter 
Tonlage ein. Durch die letztere Eigenschaft sovvie namentlich durch 
den Aufbau der einzelnen Phrasen auf je einem bestimmten Ton 
erhalt die Melodie, obgleich auch ihr ein dauernd festgehaltener 
fiihrender Ton und ein befriedigender musikalischer SchluO mangelt, 
bereits einen unserem Melodiegefiihl homogeneren Charakter (D). 


A. Eskimomelodie. 

(Nach Franz Boas, Ethnol. Report, VI, p. 64S.) 




j 4 r 

< h V. ' 

— 1 , f , 

jfm. L l 

1 .1^1 

m S N 

-* 4 - 1 

im —j-j 

w 0 0 - 

• 0 i —# - 

4 0 


r-&-—-1-1 

•V 

\ 

— n 



—1 / „. 


EG J ■ * 3 

a i 

i 1—A -N“ 

—1-j 

“F-*-#- *— 

5 0 0 

* •— i 0 

m ~^0 


B. Indianermelodie. 

(Nach Fillmore and Boas, Report of the Unites States National Museum, 1897, P- 718.) 
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C. Australische Melodie. 



D. Negermelodie. 

(Nach Schweinfurth, Im Herzen von Afrika, I, S. 450.) 
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FaOt man nach diesen und andern Beispielen den Charakter der 
primitiven Gesangsmelodie kurz zusammen, so ergeben sich dem- 
nach als hervorstechende positive Eigenschaften die Vorliebe fiir 
Tonwiederholungen und die relative Enge der Intervalle, die aber 
im allgemeinen bereits den uns gelaufigen entsprechen konnen, zu- 
nachst der kleinen und groften Sekunde, dann auch den beiden 
Terzen, die iibrigens, ebenso wie die Sekunden, wohl nur unsicher 
zu scheiden sind. Dazu kommt ofFenbar sehr friihe schon die 
Olctave, die nach dem Zeugnis mancher Beobachter besonders 
beim Zusammensingen von Mannern und Frauen gehort wird. Ein 
fiir unser Tongefiihl auffalliger Mangel ist endlich das ganzliche 
Fehlen eines melodischen Abschlusses und eines zusammenhalten- 
den Haupttones. So hat die primitive Musik zwar, sobald sie nur 
die allererste Stufe der bloflen Tonwiederholung iiberschritten hat, 
melodische Intervalle und Anfange melodischer Motive, aber zu einer 
zusammenhangenden Melodie hat sie es noch nicht gebracht. Dieser 
Mangel der musikalischen Einheit bewirkt es auch wohl, daft die 
primitiven Melodien, namentlich wenn in ihnen, wie meist bei den 
Indianermelodien, die kleinen Terzen neben den beiden Sekunden 
die haufigsten Intervalle bilden, einen unsern Molltonarten ahnlichen 
Eindruck hervorbringen. Doch fiir viele andere Melodien, wie z. B. 
die der Neger, trifft das nicht zu. Von einer Ausbildung von Ton- 
arten laftt sich daher auf dieser Stufe iiberhaupt nicht reden, son- 
dern jener Eindruck beruht schlieBlich wohl nur auf den Assozia- 
tionen, die einzelne an unsere Tonarten anklingende Intervalle und 
Tonlaufe in uns erwecken. Ebensowenig wie von Tonarten kann 
aber von einer Tonskala die Rede sein. Wenn auf Grund der 
Untersuchung primitiver Musikinstrumente gelegentlich den Natur- 
volkern allgemein eine fiinfstufige Skala beigelegt wurde, so ist 
eine solche nicht einmal fiir die Instrumente zutreffend, von denen 
manche iiber weniger, andere, wie die abstimmbaren Saiteninstru- 
mente der Neger, eventuell iiber mehr Tone verfiigen. Im Hin- 
blick auf den lockeren Zusammenhang, in dem unter primitiven 
Verhaltnissen Gesang und musikalische Begleitung stehen, kann 
aber fiir die Zahl und den Umfang der Intervalle iiberhaupt 
nur die Gesangsmelodie maflgebend sein; und diese laOt sich 
wegen der fluktuierenden Beschaffenheit der Tongebung auf keine 
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bestimmt abzugrenzenden Tonstufen zuriickfiihren. So bleiben die 
einzigen Eigenschaften, die neben dem ungleich mehr ausgebildeten 
rhythmischen Gefiihl diese friihe mit der spaterea musikalischen 
Entwicklung verbinden, erstens das Wiedererkennen der Ton- 
hohe, das sich in den Tonwiederholungen ausspricht, und zweitens 
die Bevorzugung einzelner Intervalle, die freilich nur mit an- 
nahernder Sicherheit festgehalten werden. Die vorwiegenden Inter¬ 
valle sind aber hier die einander nachstliegenden Tonstufen, 
die Sekunden und Terzen unserer Tonskala, wahrend die entfern- 
teren, wie die Quarten und Quinten, erst spater, und auch dann 
nur selten in unmittelbarer Aufeinanderfolge erscheinen. 

k. Entstehung fester Tonskalen unter dem Einfluft 
der heiligen Zahlen. 

Das Stadium der reinen homophonen Gesangsmelodie vvird in 
dem Augenblick iiberschritten, wo der urspriinglich bloB den sub- 
jektiven Einfliissen der Tonerzeugung und Tonauffassung folgende 
Gesang der Herrschaft auBerer Musikinstrumente unterworfen kvird, 
so daB nun eine festere Fixierung der zuvor dem bloBen Ton- 
gedachtnis uberlassenen und daher fortwahrend schwankenden Ton¬ 
stufen eintritt. Das Instrument selbst ist aber hierbei in den Eigen- 
tiimlichkeiten seiner Konstruktion mannigfachen, zum Teil ganz 
auBerhalb des musikalischen Gefiihls liegenden psychischen Motiven 
unterworfen, die auf diese Weise einen bestimmenden EinfluB auf 
Musik und Gesang gewinnen. Die Begleitung des Gesanges durch 
Instrumente mit mehreren abstimmbaren Tonen fiihrt an sich jioch 
nicht diesen Umschwung herbei; sondern erst der Ubergang zu 
Instrumenten mit fester Stimmung wird hier von entscheidender 
Bedeutung. Indem von da an der Gesang den Tonen der Be¬ 
gleitung strenger sich anpaBt, wird er auch von solchen Eigen- 
schaften des Instrumentes abhangig, die diesem aus auBeren, nicht 
in den Tonempfindungen selbst liegenden Grtinden zukommen. 
Solche Griinde liegen nun zunachst in der Einfachheit und 
RegelmaBigkeit der Zahlenverhaltnisse, nach denen man 
die den Ton bestimmenden Teile der Instrumente, die einzelnen 
Saiten oder Luftraume, abstimmt. Diese Eigenschaft selbst fiihrt 
aber wahrscheinlich iiberall wieder auf mythologische Motive 
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zuriick; und zwar sind es Motive einer hoheren Naturmythologie, 
die, indcm sie eine iiber die gesamte auOere Lebensordnung sich 
erstreckende Zablenmystik erzeugen, auch auf die Musik und ihre 
Werkzeuge sich ausbreiten. An das Musikinstrument hatte sich ja 
auf einer weit friiheren Stufe schon die Vorstellung einer magischen 
VVirkung gekniipft. So iibertragt sich denn jetzt auf den Rhyth- 
mus der Tonbewegungen und auf die gleichformige Wiederkehr 
der Tonfolgen unmittelbar jene Idee einer in festen Zahlenverhalt- 
nissen sich auspragenden GesetzmaBigkeit, die sich zuerst bei der 
Beobachtung der Himmelserscheinungen entwickelt hatte. In dieser 
Zahlenmystik sind bereits die Ergebnisse lange fortgesetzter Bc- 
obachtungen iiber die Erscheinungen des gestirnten Himmels nieder- 
gelegt; und es sind vornehmlich die groflcn, seit alter Zeit in 
solchen Beobachtungen geiibten Kulturvolker des Orients, bei denen 
sich friihe schon eine solche Vcrbindung des mythologischen Den- 
kens mit der in den Zahlbegriffen ausgedriickten Idee der Gesetz- 
miifligkeit des Geschehens ausgebildet hat. Sie besteht hier in der 
noch durchaus mythologischen Auffassung dieser GesetzmaBigkeit 
als einer den Zahlen und ihren Verhaltnissen selbst inne- 
wohnenden magischen Kraft. Vornehmlich von Babylonien aus 
hat, wie es scheint, diese Zahlenmystik ihre Wanderung durch die 
Kulturlander der Alten Welt angetreten. Doch wiirde sie das schwer- 
lich getan haben, wenn sie nicht meist schon einen zu ihrer Auf- 
nahme vorbereiteten Boden gefunden hatte. So vvird man es denn 
auch von vornhcrein als vvahrscheinlich ansehen diirfen, daB hier 
iiberall Umvvandlungen und Anwendungen auf neue Gebiete nicht 
gefehlt haben. Die psychologische Quelle dieser Erscheinungen 
und ihr Zusammenhang mit dem Naturmythus wird uns erst an 
einer spateren Stelle beschaftigen'). Hier sei daher nur auf jene 
bevorzugten Zahlen hingevviesen, die iiber alle Kulturvolker 
der Alten Welt und zum Teil weit iiber diese hinaus ihre Herr- 
schaft erstreckten. Als solche »heiligc Zahlen«, die man iiberall, 
wo eine willkiirliche Bestimmung von MaB verhaltnissen einiger- 
maflen moglich war, festzuhalten suchte, galten in diesem Sinne 
in erster Linie die 12, die Zahl der jahrlichen Mondumlaufe, sodann 


x ) Vgl. unten Kap. V. 
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die 7, die *Zahl der alten sieben Planeten oder, was wahrschein- 
lich das Urspriinglichere ist, der sieben YVochentage, die durch 
Teilung des zu 28 Tagen gerechneten Mondzyklus in seine vier an 
der Mondgestalt erkennbaren Viertel entstanden. Daraus ergab sich 
weiterhin als die dieser Teilung zugrunde liegende Zahl die 4, und 
ihr schloB sich endlich die schon wegen ihrer arithmetischen Eigen- 
schaften besonders hochgeschatzte 3 an, die »vollkommene« Zahl, 
die, wie ihre geometrische Darstellung im Dreieck zeigt, ein ge- 
schlossenes Ganzes, gewissermaBen einen Kosmos im kleinen, repra- 
sentiert. Nicht selten kommt dazu auch noch die 5, da sie die 7 
zur 12 erganzt, und endlich die 9 und die 27, das Quadrat und der 
Kubus der Zahl 3, die 27 iiberdies als die annahernde Zahl der 
Tage eines siderischen Mondumlaufs. Bei der Fiille dieser »heiligen 
Zahlen* war es unvermeidlich, daB einzelne wieder den Vorrang 
gewannen, und daB andere nur aushilfsweise Verwendung fanden. 
Solche besonders bevorzugte Zahlen waren zumeist die 7, die 3 
und die 12, neben der letzteren auch noch die durch ihre Drei- 
teilung gewonnene 4, wogegen 1 und 2 weniger als heilige Zahlen 
denn als natiirliche Darstellungen der Totalitat eines Dinges und 
seiner symmetrischen Teilung galten. 

Diese Zahlenverhaltnisse bestimmten nun zunachst alle Zeitein- 
teilungen, und von ihnen aus wurden sie auf Raum und Gewicht, 
dann aber auch, wie das besondeis bei der Drei-, der Zwolf- und 
der Siebenzahl geschah, auf die Anzahl der Personen, die man 
fur bestimmte Gemeinschaftszwecke erforderlich hielt, iibertragen. 
DaB diese Zahlen ohne alien EinfluB auf die Abstimmunl der 
musikalischen Instrumente geblieben sein sollten, ist eigentlich von 
vornherein kaum denkbar. Nach den Zahlen, mit denen man 
Zeiten, Raume und Gewichte maB, muBte man naturlich auch die 
Dimensionen der tongebenden Werkzeuge messen, und begreif- 
licherweise wird man von friihe an hier ebenfalls den fiir besonders 
heilig gehaltenen Zahlen, wo es moglich war, den Vorzug gegeben 
haben vor andern. Als sich nun vollends in dem Augenblick, wo 
man iiberhaupt die Saitenlangen zu messen begann, das lange vor 
diesem Eindringen der Zahlenmystik schon um seiner rein subjek- 
tiven Eigenschaften willen bevorzugte Oktavenintervall dem einfach- 
sten Zahlenverhaltnis 1 : 2 fiigte, da war es unvermeidlich, daB die 
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Intervalle innerhalb der Oktave gleichfalls zu einfachen Zahlen, und 
hier vornehmlich wieder zu jenen in Beziehung gebracht wurden, 
die vor andern als heilig galten. Natiirlich horte damit der sub- 
jektive musikalische Eindruck nicht auf, seine Wirkungen zu auBern. 
Aber er war doch nicht allein ausschlaggebend. Teils wurde das 
giinstigste Tonverhaltnis eben dadurch erst gefunden, daB man die 
Saitenlangen nach einfachen MaBverhaltnissen ordnete, teils konnte 
auch, wo die Differenz zwischen dem harmonischen Eindruck und 
der nach einem a priori festgelegten Zahlenverhaltnis vorgenom- 
menen Abstimmung nicht allzu groB wurde, die bevorzugte Zahl 
den Sieg davontragen. 

Die Entstehung der homophonen Instrumentalmusik bei den 
alten Kulturvolkern und in ihr die Einfliisse zu verfolgen, die die 
Abstimmungen der Saitenlangen und Luftraume nach gewissen 
Zahlenverhaltnissen neben den unmittelbaren Wirkungen des musi- 
kalischen Eindrucks ausgeiibt haben, liegt auBerhalb unserer Auf- 
gabe. Noch harren hier allzusehr die rein musik- und die kultur- 
geschichtlichen Fragen einer vorbereitenden Beantwortung. Wir 
beschranken uns darum auf dasjenige System homophoner Instru¬ 
mentalmusik, das, sichtlich von diesen Einwirkungen der Zahlen- 
mystik beeinfluBt, in seinem Aufbau wie in seiner Entwicklung 
relativ am genauesten bekannt ist, und das iiberdies durch die 
abschlieBende Vollendung, die in ihm die homophone Musik iiber- 
haupt gefunden, in der Gesamtentwicklung derselben eine beson- 
ders wichtige Stellung einnimmt: auf die Musik der Griechen. 

Nun hat freilich die griechische Musik eine lange Entwick¬ 
lung durchgemacht, und wahrend die Anfange dieser zum Teil in 
Dunkel gehiillt sind, ist spaterhin aller Wahrscheinlichkeit nach ein 
tiefgreifender Wandel der Motive eingetreten, der die urspriing- 
lichen treibenden Krafte nur noch undeutlich erkennen laBt. Wir 
werden daher fiir unsere Zwecke am besten tun, wenn wir eben- 
sowenig von den dunkeln Anfangen der ersten Ausbildung der 
lnstrumentalmelodie der Griechen wie von den spateren Systemen 
einer die Endresultate zusammenfassenden Musiktheorie, sondern 
wenn wir von einem gewissen mittleren Punkte ausgehen, wo uns 
das Streben, die rein musikalischen und die in der Zahlenmystik 
fortwirkenden religiosen Motive in einen engen Zusammenhang zu 

Wundt, Volkerpsychologie II, i. 
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bringen, besonders lebendig entgegentritt, weil hier zum erstenmal, 
wie es scheint, der philosophische Versuch gemacht wird, diese ver- 
schiedenen Quellen zu vereinigen, wahrend doch mannigfache An- 
zeichen verraten, daB sich diese erste Spekulation iiber das Wesen 
der Musik noch durchaus im Einklang mit den ursprtinglichen Motiven 
weiB, aus denen sich diese Kunst als Begleiterin des Kultus und 
des Vortrags lyrischer wie epischer Dichtungen entwickelt hat. 
Diesen mittleren Punkt bildet das musikalische System der 
Pythagoreer. Es steht allem Anscheine nach in der Mitte zwi- 
schen den unter dem stark wirkenden EinfluO alter Zahlenmystik 
stehenden musikalischen Anfangen, die von ihm noch einmal zu- 
sammengefaBt und in direkte Beziehung zur Gesamtauffassung des 
Kosmos gebracht werden, und der spateren, ausschlieOlich dem 
musikalischen Gefiihl vertrauenden Richtung, die es durch die groBere 
Genauigkeit in der Feststellung der musikalischen Intervalle vor- 
bereitet 1 ). 

Dem Pythagoras wird die Erfindung desjenigen Instrumentes zu- 
geschrieben, das wir noch heute anwenden, wo es sich uns um 
eine exakte experimentelle Feststellung der Beziehungen zwjschen 
der Lange einer schwingenden Saite und ihrer Tonhohe handelt: 
des Monochords. Monochordartige Saiteninstrumente reichen ja, 
wie wir sahen, in Anlehnung an den als Waffe gebrauchten Bogen, 
schon in die ersten Anfange instrumentaler Technik zuriick (S. 434). 
Pythagoras aber hat nach der Tradition zuerst mit der einen ab- 
stimmbaren Saite den MaBstab verbunden und damit das Mittel 
gewonnen, nicht nur die Tonhohen und die Saitenlangen, sondern 
wahrscheinlich auch schon Saitenlangen und Schwingungszahlen zu- 


J ) Die Gcschichtschreibung der griechischen Musik liilit die Pythagoreer in der 
Regel zur Seite liegen, um statt dessen auf die Nachrichten der spateren musikali¬ 
schen Schriftsteller, vor alien des Aristoxenus und des Plutarch, zu bauen. So auch 
R. Wcstphal in seiner Griechischen Ilarmonik und Melopoie 3 , 18S6. Das mag fiir 
die rein musikalische Seite des Problems der vorgezeichnete Weg sein. Fiir die 
psychologische Entwicklungsgeschichte der Musik der Griechen ist er doch wohl 
nicht ausreichend. Dem Aristoxenus und seinen Zeitgenossen waren nur noch die 
rein musikalischen Motive mabgebend, und unter diesem Gesichtspunkte betrach- 
teten sie daher auch die vcrgangenen Zciten. Wo andere mitspielten, wie bei dem 
urspriinglichen Heptachord, da nahmen sie daher diese lediglich als nicht weiter ab- 
zuleitende historische Tatsachen hin. 
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einander in Beziehung zu setzen. Mochte das letztere fiir jene Zeit 
nur eine unsichere Vermutung sein, das Gesetz, nach dem sich bei 
gleicher Spannung der Saite mit ihrer Lange die Hohe ihres Tones 
in der Empfindung verandert, war durch das Monochord zum ersten- 
mal exakt zu gewinnen, weil es die bisher an der Lyra und Kithara 
der Griechen auf verschiedene Saiten verteilten Langen auf eine 
einzige iibertrug. Aber eben deshalb, weil es sich hier doch nur 
um eine solche Anwendung handelte, konnen den vorangegangenen 
Musikern diese Verhaltnisse unmoglich ganz unbekannt gewesen 
sein, sondern wir werden den Monochordversuchen der Pythagoreer 
hier schwerlich eine andere Bedeutung zuschreiben konnen als die, 
dafl sie die bis dahin schon bei dem Bau der Saiteninstrumente 
befolgten Normen auf die Teile einer einzigen Saite anwandten, um 
damit einen Beweis fiir die Richtigkeit dieser Normen und notigen- 
falls eine genauere Anwendung derselben zu gewinnen. In diesem 
Sinne haben wir die Pythagoreische Tonskala nicht als eine 
neue Erfindung, sondern als eine Feststellung und teilweise Ver- 
besserung der geltenden Tonskala anzusehen, wie sie in dem Okta- 
chord, an das sie sich anlehnte, bereits lange vorher zur An¬ 
wendung gekommen war. Unter Zugrundelegung der in unserer 
Notenschrift mit dem Ton e beginnenden dorischen Tonleiter er- 
gab sich dann die folgende Grundskala, die, entsprechend der 
Zunahme der Saitenlangen, in dem der unseren entgegengesetzten 
Sinne verlauft, also mit dem hochsten Tone der mit 1 bezeich- 
neten Oktave beginnt und mit dem Grundton 2 endet: 

2: 3 2:3 


e d (c) h a g f e 

1 9 / 8 9/S 243/256 q /8 9/S 9/8 243/256 


3 : 4 


3 :4 


Die beiden Quarten scheiden den ganzen Oktachord symmetrisch 
in zwei Tetrachorde, und die beiden Quinten verbinden wiederum 
beide Halften symmetrisch. Die Zahlen, auf denen die Skala sich 
aufbaut, sind 1, 2, 3, 4 und ilire Potenzen bzw. Verbindungen dieser 

Zahlen miteinander. So ist ^ = —•(-) , = . Aufler- 

8 2 \2/ 256 4 \8/ 

29* 
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dem ist aber 256 — 243 = 13 = 1 -J— 3 —|— g, d. h. gleich dem Punkt, 
der einfachsten Flachenzahl (3) und ihrem Quadrat 1 ). Endlich 
bestand, wie uns Aristoteles berichtet, die ganze Skala urspriing- 
lich nicht aus 8, sondern aus 7 Tonen, indem der Ton c , der 
darum oben eingeklammert ist, ausfiel. An diesem urspriinglichen 
Heptachord trat also die 7 als die das Ganze beherrschende heilige 
Zahl hervor. 

Nun konnte man vermuten, diese Zahlenmystik der Pythagoreer 
sei erst nachtraglich auf die Tonskala angewandt, diese selbst aber 
sei lediglich durch das musikalische Gehor gefunden worden, so 
dafl man die Saiteninstrumente urspriinglich nur nach diesem ab- 
stimmte. Auch ist dies wohl die gewohnliche Meinung der Musik- 
historiker. Aber dieser Annahme widerspricht sowohl der EinfluO 
jener Zahlenmystik auf alle andern Zeit- und Raumteilungen, wie 
auch der Umstand, dati das Heptachord das urspriinglichere Instru¬ 
ment war, das erst spater, und nun allerdings unter dem Zwange 
musikalischer Motive, durch die Einschaltung des fehlenden Tones 
zum Oktachord erganzt wurde. Als dies geschah, hatte die alte 
Zahlenmystik sicherlich noch nicht ihre Macht eingebiiflt — sonst 
hatten sie schwerlich die Pythagoreer noch in viel spaterer Zeit auf 
das Tonsystem angewandt. Aber wenn man die Oktave wegen ihrer 
groften Klangverwandtschaft als eine Wiederholung des Grundtons 
betrachtete, wie das seit alter Zeit geschah, so mochte man sich 
wohl damit beruhigen, daft die Skala als solche nunmehr sieben- 
stufig geblieben sei. Auch andere orientalische Volker, vor allem 
die Chinesen und die Inder, haben musikalische Skalen entwickelt, 
die in sieben oder auch, wie die chinesische, urspriinglich in fiinf 
Stufen die Oktave durchlaufen, und bei denen zwar, so gut wie bei 
den Griechen, friihe Ubertragungen wirksam gewesen sein mogen, 
deren weitere Ausbildung aber jedenfalls unabhangig erfolgt ist 2 ). 


*) Vgl. A. Boeckli, Pkilolaos des Pythagoreers Leben nebst den Bruchstiicken 
seines Werkes, 1819, S. 78. Aus den Fragmenten des Philolaos wie aus den hier 
einschlagenden Zahlenspekulationen des Platonischen Timaos (8, 35 ff.) ergibt sich 
iibrigens, dab die symbolische Deutung dieses Halbtonintervalls den Pythagoreern 
manche Schwierigkeiten bereitete, so dab die Erklarungen auseinandergingen. 

2 ) t)ber indische Tonskalen vgl. Abraham und von liornbostel, Sammelbande 
der internat. Musikgesellsck., V, 1904, S. 380 ff., iiber chinesische Musik B. J. Gilman, 
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Ein interessantes Beispiel einer Musik, die, auf derselben Grundlage 
entstanden, frtih selbstandige Wege eingeschlagen zu haben scheint, 
ist endlich die dcr Siamesen. Sie haben nur die Siebenzahl der 
Tone beibehalten, dann aber statt der Pythagoreischen Einteilung 
die Saiten ihrer Instrumente vollkommen gleichmaBig abgestuft. 
DaB sie eine solche in den Hauptintervallen dem harmonischen 
Gefiihl vviderstreitende Einteilung vornahmen, laBt sicli natiirlich 
nur daraus erklaren, daB sie hierbei nicht diesem Gefiihl folgtcn, 
sondern wahrscheinlich, wie bei der Siebenzahl, eine objektive Norm, 
wie z. B. die Dimensionsverhaltnisse der Holzstabe ihrer Schlag- 
instrumentc, urspriinglich zugrunde legten. DaB sie trotz der Disso- 
nanz ihrer Intervalle hieran festhielten, ist aber wohl daraus crklar- 
lich, daB sie auf diese Weise unmittelbar ihre Melodien aus einer 
Tonlage in eine beliebige andere zu transponieren vermochten, so 
daB sich das Instrument ohnc weiteres der Stimme des Sangers an- 
passen konnte x ). 


Philosophical Review, vol. I, 1892. Die Japaner haben, wie uberhaupt ihre nr- 
spriingliche Kulhir, so auch ihre Musik von den Chinesen entlehnt. 

J ) In seiner verdienstvollen Arbeit iiber Tonsystem und Musik dcr Siamesen 
(Akustische Untersuchungen, 3. Heft, S. 69 ff.) bat C. Stumpf durch genaue Ver- 
gleichung der Tone der siamesischen Instrumente mit denen eines Appunnschen Ton- 
messers diese Einteilung nachgewiesen, bei der die Reihe dcr Schwingungszahlen 
demnach in einem logarithmischen V'erhaltnis ansteigt. Obgleich Stumpf selbst 
bemerkt, dab unter diesen Umstanden die Siebenzahl der Oktavenintervalle nicht wohl 
anders als aus objektiven, d. h. von dem musikalischen Gefiihl unabhangigen Be- 
dingungen, und zwar wahrscheinlich aus dem Aberglaubcn der Siebenzahl, erklart 
wcrden konne, so nimmt er doch fiir die gleiche Abstimmung der Intervalle nicht 
objektive Griinde an, sondern er glaubt, daft das Gehor der Siamesen, gemab dem 
Fechnerschen Gesetz, einer logarithmischen Funktion folge. Da dies alien exaktercn 
Untersuchungen iiber die Unterschiedsempfindlichkeit fiir Tone von Preyer bis auf 
Luft und C. Lorenz widerspricht, so ist diese Interpretation selbstverstiindlich unzu- 
lassig, und der weiteren Annahme Stumpfs, dab sich alle diese Beobachter geirrt 
hiitten, wird man schwerlich beipflichten kdnnen. Leider hat er es versaumt, iiber 
die Dimensionen der Holzstabe und der Glocken, aus denen die Ranats (Holz- 
harmonikas) und die Kongs (Glockenspiele) der Siamesen bestehen, genauere Angaben 
zu machen. Dab die Dissonanzen dieser Schlaginstrumente in Anbetracht der kurzen 
Dauer des Klangs weniger storend sein miissen, so dab hierdurch sowie durch den 
nicht zu unterschatzenden Einflub der Gewohnung das Festhalten an dieser einmal 
eingcfiihrten Stimmung wohl erkliirlich wird, hat schon F. Krueger bemerkt (Zeitschr. 
fiir Psychologie und Physiol, der Sinnesorgane, Bd. 27, S. 213. Archiv fiir die ge- 
samte Psychol. T, S. 248). 
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1 . Diatonische Tonleiter und Entstehung der Tonarten. 

Wahrscheinlich sind es die Schwierigkeiten gewesen, welche die 
beiden Halbtonintervalle c : h und f: e einer Einordnung in das 
arithmetische Schema entgegensetzten, die bei den spateren Pytha- 
goreern zu dem Schritt gefuhrt haben, die hohere Oktave zu Hilfe 
zu nehmen und nun, gestiitzt auf das Prinzip der Gleichwertigkeit 
des Grundtons mit seiner Oktave, das Verhaltnis 3/2, die Quinte, 
zum alleinherrschenden zu machen, aus dem man alle andern Inter- 
valle ableitete. So entstand der sogenannte »Quintenzirkel«. Man 
schritt, wohl im Anschluft an Quintenlaufe, wie sie in der praktischen 
Musik langst im Gebrauch sein mochten, in lauter aufsteigenden 
Quinten fort, substituiertc aber jedesmal, wo der so gewonnene Ton 
in die hohere Oktave fiel, den gleichen Ton der niederen. War auf 
diese Weise die Reihe 

2/3, (2/3)*, ( 2 / 3 ) 3 , (2/3 ) 4 • • • 

siebcnmal zuriickgelegt, so waren damit die samtlichen sieben Tone 
der diatonischen Tonleiter hergestellt. Aber die Art, wie dies 
gcschah, macht es wahrscheinlich, daft hier noch einmal die aus 
mythologischer Vorzeit ererbte Zahlenmystik und das musikalische 
Gefiihl zusammcngewirkt haben. In dieser einfachsten Konstruktion 
der Tonskala war es ja gegliickt, mit Hilfe der beiden heiligsten 
Zahlen, der 3 und der 7, ein Resultat zu erzielen, das zugleich das 
musikalische Gefiihl am vollkommensten befriedigte. Doch damit 
hatte auch die altc Zahlenmystik ihren letzten Triumph gefeiert. 
Die Zahl der Saiten der Kithara wurde allmahlich vermehrt, um 
reichere Tonabstufungen moglich zu machen. Dazu hatte seit 
alter Zeit schon die musikalische Wahrnehmung gezeigt, daft der 
Charakter des Tonstiicks ein wesentlich anderer wurde, wenn es 
mit cinem andern Tone begann und sich demzufolge auch die Inter¬ 
vals verschoben. Um diesen Verschiebungen zu folgen, hatte man 
durch die Hinzunahme der felilenden Halbtone die chromatische 
und, wo diese noch nicht geniigte, durch die weiterc Einschaltung 
von Vierteltonen eine »enharmonische« Skala gewonnen. Nicht 
minder war es das musikalische Gefiihl, das schon in den friihesten 
Melodien der Griechen zur Plervorhebung eines nach seiner Stellung 
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zur Melodie unserer Tonika entsprechenden Haupttons gefuhrt hatte; 
und nur nachtraglich mag hier darin die arithmetische Spekulation 
noch eingegriffen haben, dab man diesen Hauptton zum mittleren 
Ton, zur Mese, machte (der Ton a in der obigen <?-Skala). Ver- 
glichen doch die Pythagoreer sein Verhaltnis zu den iibrigen Tonen 
dcm der Sonne zu den Planeten. Bestimmt dieser mittlere Ton die 
Fiihrung der griechischen Melodie und daher den Charakter der ver- 
schiedenen Tonarten, so endigt dagegen das Stiick in der Regel in 
dem tieferen Grundton, der Hyp ate (dem e der obigen Skala), den 
man der Dominante unseres Tonsystems verglichcn hat. 

Beim Anhoren griechisclier Melodien gewinnt man nun, welcher 
der alten Tonarten sie zugehoren mogen, im allgemeinen einen 
unserem Moll ahnlichen Eindruck. Nur entspringt dieser hier nicht 
mehr aus jener Unbestimmtheit des Abschlusses und dem Vonvalten 
gewisser in den Molltonarten pravalierender Intervalle, besonders 
der kleinen Terz, wie bei den Indianermelodien, sondern die Vcr- 
wandtschaft erscheint als eine bestimmtere und gesetzmafiigere. 
Wo daher neuere Musiktheoretiker den Versuch machen, die grie¬ 
chischen Tonweisen naher zu charakterisieren, da sind sie meist 
geneigt, sie samtlich als Molltonarten aufzufassen. Das zeigen die 
folgenden Umsetzungen von Bellermann und Riemann 1 ): 


Bellermann: 


Mixolydisch 

Lydisch 

Phrygisch 

Dorisch 

Hypolydisch 

Ilypophrygisch 

Ilypodorisch 


Es-moll 6 b 
D-moll I b 
C-moll 3 b 
B-raoll 5 b 
A-moll Grundskala 
G-moli 2 b 
F-moll 4 b 


Riemann: 

D-moll i b 
Cis-moll 4 £ 
H-moll 2 

A-moll Grundskala 
Gb-moll 5 jjl 
Fis-moll 3 £ 

E-moll i 


Die Untcrschiede in den Notierungen beider Musiktheoretiker sind 
hier ofifenbar verschwindend gegeniiber dieser ubereinstimmenden 
Reduktion auf Moll. Wenn man nun auch diese wohl nicht wort- 
lich, im Sinne einer vollen Identitat, zu verstehen hat, so erhellt 
daraus doch, dab in dieser Musik, obgleich sie die homophone 
Stufe im wesentlichen nicht iiberschritten hat, etwas Neues hinzu- 


*) Riemann, Handbuch der Musikgescliickte, I, S. 198. 
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gekommen ist, was den friiheren Stadien dieser Entwicklung fehlte, 
und was sich teils in der Ausbildung einer festen Tonskala, teils 
und vornehmlich in der durch einen musikalischen Hauptton charak- 
terisierten Melodiefiihrung ausspricht. Beide Eigenschaften aber lassen 
schlieflen, daft dem musikalischen Gehor der Griechen das Prinzip 
der direkten Klangverwandtschaft aufgegangen war, natiir- 
lich nicht in seiner physikalisch-akustischen Bedeutung, sondern in 
der unmittelbaren Empfindung. Nach diesem Prinzip sind zwei 
Klange direkt verwandt, wenn sie Tonelemente gemeinsam haben. 
Fiir die Oktave, das verwandteste Intervall, fehlt die instinktive Er- 
fassung dieser Zusammengehorigkeit nirgends, wo iiberhaupt mehr- 
tonige Musikinstrumente entstanden sind. Hier fallen die die Ver- 
wandtschaft bestimmenden Tonelemente, die Obertone, fiir beide 
Klange vollstandig zusammen, und die Oktave sclbst ist mit dem 
ersten Oberton des Grundklangs identisch. Fiir die andern har- 
monischen Intervalle ist dann die Geltendmachung der Klangver¬ 
wandtschaft eng an die Entwicklung der diatonischen Tonleiter 
gebunden, die eigentlich nichts anderes als ein unmittelbarer Aus- 
druck der fortgeschrittenen Auffassung der verschiedenen Grade 
dieser Verwandtschaft ist. Ihre Herrschaft iiber die Melodie bringt 
es aber mit sich, daft diese innerhalb eines zusammenhangenden 
musikalischen Gedankens oder eines harmonisch aufgebauten Kom- 
plexes solcher Gedanken in einem groOeren Tonstiick in gesetz- 
mafiiger Weise in Intervallen verlauft, die deutlich die Beziehung 
auf einen bestimmten herrschenden Ton in der Empfindung erkennen 
lassen. Dieser herrschende Ton ist bei der direkten Klangverwandt¬ 
schaft derjenige, der selbst oder in seinen Oktavenversetzungen in 
den Tonen des harmonisch klingenden Intervalls enthalten ist, und 
er ist fiir uns akustisch durch den gemeinsamcn Oberton der suk- 
zessiven Einzeltone charakterisiert. Indem ein solcher zum Haupt¬ 
ton einer Melodie wird, ist diese nach einem Prinzip aufgebaut, 
das von A. von Oettingen als das phonische bezeichnet wurde, 
im Gegensatze zu dem »tonischen«, das auf der Ubereinstiminung 
in einem Grundton beruht und im allgemeinen erst beim Zu- 
sammenklang der Tone, also bei polyphoner Musik, zur Geltung 
gelangen kann, weil nun erst dieser Grundton als Differenzton 
eines Zusammenklangs empfunden wird. Nun ist in unserem Musik- 
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system der Hauptton bei den Molltonarten durch den phonischen 
Oberton, bei den Durtonarten dagegen durch den gemeinsamen 
Unterton, den Differenzton, bestimmt. Innerhalb der Periode der 
homophonen Musik kann also eine Einheit der Melodiefiihrung iiber- 
haupt nur auf der Grundlage des phonischen Prinzips entstehen. 
Das bestatigen die griechischen Systeme insofern, als sie eben in 
diesem Mollcharakter iibereinstimmen. Sie zeigen aber damit zu- 
gleich, dafl die Gricchen in der Entwicklung der Musik den unge- 
heuern Schritt zur Ausbildung einer einheitlichen Melodic getan 
haben, also, da diese einen Zusammenhang von Ideen in gefiihls- 
mafiiger Form voraussetzt, zur Ausbildung der Musik als Ideal- 
kunst, wahrend die chinesische, die indische und andere Entwick- 
lungen einer auf fester Tonleiter aufgebauten Melodie wahrscheinlich 
nur Anlaufe hierzu gemacht haben. Psychologisch bedeutsam fiir 
diese Entwicklung ist es, daft auch sie urspriinglich unter der 
Teilnahme mythologischer Motive entstanden ist. Erscheint dcm 
primitiven Menschen das Musikinstrument selbst, die Trommel, die 
Rassel, die Flote, von einer zauberhaften Macht beseelt, so sieht 
der von den Vorstellungen einer hoheren Naturmythologie erfulltc 
Myste diese Macht in den heiligen Zahlen verwirklicht, auf deren 
Ordnung zur Tonreihe die die Harmonie des Kosmos wider- 
spiegelnde Harmonie der Tone beruht. Ihre planmaOige Ausbildung 
haben freilich diese Ideen nur in der Philosophic gefunden. Doch 
die Philosophic hat auch hier auf den allgemeinen Anschauungen 
weitergebaut, die besonders in dem Kultus, dem die Musik diente, 
iiberall schon lebendig waren. Von da an hat dann die Wechsel- 
wirkung solch iiberkommener mythologischer Motive mit der sub- 
jektiven Auffassung der Tone tiber diesen Ursprung hinausgefiihrt. 
Schon die Einftihrung des Oktachords war im Grunde der erste 
Schritt auf einem Wege gewesen, der den musikalischen Eindruck 
allmahlich zum alleinherrschenden Motiv machen muflte. Damit 
wurde dann zugleich die Tonwelt selbst dem mythologischen Denken 
entriickt, unter dessen herrschendem EinfluB dereinst ihre Ord¬ 
nung entstanden war. Ihre Bedeutung war nun ganz in ihre eigene 
Gefiihlssprache und in die Dichtung, namentlich die religiose Dich- 
tung, verlegt, die sie harmonisch begleitete. Mit diesem letzten Schritte 
war auch hier der Ubergang vom Mythus zur Religion vollzogen, 



458 


Die Phantasie in der Kunst. 


derselbe Schritt, den in anderer Weise das Lied mit dem Ubergang 
des Zaubergesangs in den Hymnus zur Ehre der Gotter, und den 
die erzahlende Mythen- und Marchendichtung mit der Erhebung 
zum Epos getan hatte. 

m. Ursprung der polyphonen und harmoniscben Musik. 

Von hier an sind die der Melodie selbst und ihrer Gefiihls- 
sprache immanenten Motive fur ihre weitere Entwicklung allein 
entscheidend geblieben. Die christliche Welt hat ihre musikalischen 
Formen dem griechisch-romischen Altertum entnommen und sie 
dem Geiste ihrer Hymnendichtung angepaftt. Aber der Gottesdienst 
der christlichen Gemeinde drangte zugleich von friihe an zu rei- 
cherer Polyphonie, die dann ebenso unvermeidlich zur vollen Har- 
monie hiniiberfiihrte. Diese Entwicklung naher zu verfolgen, liegt 
auOerhalb unserer Aufgabe. Nur auf das Zusammenwirken auflerer 
und innerer Bedingungen, unter dem auch dieser Wandel sich 
vollzog, mag kurz hingewiesen werden. Im Vordergrund steht hier 
der Kirchengesang, der deutlich erkennbar das alte in das neue 
Harmoniegefiihl hiniiberleitet. Die gewaltigen Raume der christ¬ 
lichen Dome, die das Gemut mit dem Gefiihl des Unendlichen er- 
fiillten, fordertcn eine reichere Entfaltung auch der musikalischen 
Mittel; und diese boten sich von selbst, wenn ein grofterer Chor 
geiibter Sanger die Handlungen des Kultus begleitete. War die 
Begleitung in der Oktave eine aus der verschiedenen Stimmlage 
der Singenden leicht sich ergebende Erweiterung der Homophonie, 
die wegen der Ubereinstimmung des Oktaventons kaum als solche 
empfunden wurde und daher langst gelaufig gewesen war, so fiigte 
nun das Streben nach reicherer Klangentfaltung Quarten und Quin- 
ten hinzu. Bei der Schwierigkeit einer sicheren Stimmfiihrung in 
diesen Intervallen blieb aber freilich ein solcher Kultgesang an wohl- 
geschulte Sangerchore gebunden, wie sic die Kapellen der Kirchen- 
fiirsten und die Kloster zur Verfugung stellten. In dem Augen- 
blick, wo die ganze Gemeinde, jeder wie es ihm seine nattirliche 
Sangesgabe moglich machte, am Gesang teilnahm, muflte darum 
die Fiihrung des Gesanges an das begleitcnde polyphone Instrument 
iibergehen, an die Orgel, die in ihrer Ausbildung mit den neuen 
Anforderungen, die der Kultus an sie stellte, gleichen Schritt ge- 
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halten hatte. Doch dieser vielstimmige Gesang einer ungeschulten 
Gemeinde, wie er von der Reformation an den Gottesdienst belebte, 
lieO sich nicht mehr in kunstlich abgemessene Quinten und Ouarten 
einschranken: er bemachtigte sich auch der Zwischenintervallc, unter 
denen vermoge des natiirlichen Harmonicgefiihls nun diejenigcn be- 
vorzugt wurden, die hinreichend konsonant waren, um den Zusam- 
menklang nicht allzusehr zu storen. So niulite sich denn auch die 
Orgel dieser Zwischenstimmen bemachtigen, um sie abermals zu 
einer vollen harmonischen Klangwirkung zusammenzuhalten. Damit 
traten die Terzen als bedeutsame Zvvischenstufen in die Polyphonic 
ein, die sich eben damit in gewissem Sinne in eine neue, vollkom- 
menere Art der Homophonie umwandelte. Da nun durch die Ein- 
schaltung der groGen Terz in das Intervall zwischen Grundton und 
Quinte in dem so entstehenden Dreiklang machtvoll die tiefen 
Differenztone hervortraten, so war diese Konsonanz eigentlich poly- 
phon und homophon zugleich: die polyphone Klangfiille war er- 
halten geblieben, aber sie baute sich auf einem einzigen Grundton 
auf, ahnlich wie die Reihe der Obertone im Einzclklang. Indem 
dieser Grundton mit seinen Oktavenversetzungen zur Tonika der 
Melodie wurde, fiihrtc so die neu entstandene harmonische Akkord- 
bildung durch die wechselnde Stellung, die man dem Grundton als 
der Tonika geben konnte, zur Entstehung der Durtonarten, und das 
sie beherrschende tonische erganzt nun das phonische Prinzip 
des Moll. Denn jcder Dur- steht eine Molltonart gegeniibcr, deren 
phonischer Oberton von dem hochsten der Tone des Molldreiklangs 
ebensoweit nach oben entfernt ist, wie der tonische Unterton des 
Durdreiklangs von dem tiefsten seiner Tone nach unten. Als pho¬ 
nischer Oberton gilt dabei wiederum der erste koinzidierende Ober¬ 
ton, als tonischer Unterton der erste koinzidierende Differenzton 
des Dreiklangs 1 * * ). Doch dieser Gegensatz, der besonders in der 
Beziehung auf einen gemeinsamen Oberton schon in der Aufein- 
andcrfolge der Klange der Dur- und der Molltonleiter empfunden 
werden konnte, gewann seine vorherrschende Bcdeutung erst durch 
die Unterschiede, die infolge der Wechselwirkungen der Tonelemente 

i) A. von Oettingen, Das duale System der Harmonie, Ostwalds Annalen der 

Naturphilosophie, Bd. x, 1902, S. 92 fT. Vgl. dazu hinsichtlich der psychophysischcn 

Verhaltnissc meinc Grundziige der physiol. Psychol. 5 , II, S. 415 ff. 
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bei dem Zusammenklang hervortraten. Denn in doppelter Weise 
fiihren diese Wechselwirkungen eine eminente Verstarkung des Ein- 
drucks harmonischer Zusammenklange gegeniibcr den dissonanten 
und zugleich eine tiefgreifende Dififerenzierung ihres musikalischen 
Charakters mit sich. Einerseits bedeutet nunmehr jede Konsonanz 
ein Zusammenfallen zablreicher Obertone der simultanen Klange, 
die bei dissonanten Intervallen auseinandergeheti und zum Teil 
storende Schwebungen miteinander bilden. Anderseits ist ebenso 
jede Konsonanz mit einem Zusammenfallen zablreicher Dififerenztone 
verbunden. Indem ferner nicht nur die Grund-, sondern auch die 
Obertone je zweier Klange miteinander und mit den primiiren 
Tonen Dififerenztone utid diese wieder unter sich solche erzeugen 
konnen, entsteht an sich bei jedem Zusammenklang eine ungeheure 
Fulle dieser schwachen tieferen Nebentone. Hier sind aber wiederum 
die konsonanten Intervalle nach dem MaOe ihrer Konsonanz da- 
durch ausgezeichnet, daO solche resultierende Tone in Menge zu¬ 
sammenfallen, wahrend sie bei dissonanten sich scheiden und mehr 
oder weniger storende Schwebungen miteinander bilden. So fiihrt 
die harmonische Musik in beiden Richtungen, dort durch die Ober¬ 
tone, hier durch die Dififerenztone, zwei YVirkungen mit sich. die 
eine gewaltige Verstarkung des Harmoniegefiihls selbst und da- 
neben eine reiche Differenzierung der verschiedenen harmonischen 
Zusammenklange im Gefolge haben. Auf der einen Seite bedeutet 
jede Konsonanz eine Vereinfachung der Klangwirkung durch die 
Koinzidenz zablreicher Obertone und Dififerenztone. Auf der andern 
Seite bedeutet aber jede solche Koinzidenz wiederum eine Ver¬ 
starkung der betrefifenden Tonelemente, die eben damit den ent- 
sprechendcn Zusammenklang in besonderer Weise gegeniiber alien 
andern auszeichnet. Diese besondere Charakteristik kommt dann 
in erster Linie den Dur- und den Mollakkorden zugute, die auf 
diese Weise erst in der harmonischen Musik ihre voile Ausbildung 
erlangt haben 1 ). 


T ) Vgl. speziell iiber die Bedeutung der Dififerenztone fiir die Konsonanz Felix 
Krueger, Archiv fiir die ges. Psychologie, Bd. 1, S. 205 fif., Bd. 2, S. 1 fif. Uber Kon¬ 
sonanz und Dissonanz iiberhaupt und die Verhiiltnisse von Dur und Moll: Grundziige 
der physiol. Psychol .5 II, S. 421 fif. 
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Auf der parallel gehenden Entvvicklung der Dur- und der Moll- 
tonarten beruht nun die gesamte weitere Entwicklung der neueren 
Musik. Das Mollsystem, in einigen seiner Eigenschaften schon in 
der homophonen Musik entwickelt, gewann durch den spezifischen 
Charakter der Mollakkorde reichere Ausdrucksmittel. Das Dur- 
system, zu einem groBen Teil auf der Wirkung der Differenztone 
beruhend, hatte sich iiberhaupt erst unter der Herrschaft der har- 
monischen Zusammenklange entfalten konnen 1 ). Zugleich bringen 
die reicher entwickelten musikalischen Instrumente durch die man- 
nigfaltigen Klangfarbungen neue musikalische Wirkungen hervor, 
die dem Orchester zunachst eine starker hervortretende Rolle bei 
der Begleitung des Gesanges und dann seine selbstandige Bedeutung 
sichern. So entwickelt sich die reine Instrumentalmusik, die durch 
die voile Freiheit in der symphonischen Darstellung von Gefiihlen 
und Stimmungen der musikalischen Kunst ein neues Gebiet er- 
schlieBt, auf dem diese eine vollkommen selbstandige und, da sie 
nur den subjektiven Harmoniegesetzen zu folgen hat, eine von alien 
objektiven Schranken unabhangige Kunst des reinen Gefiihlsaus- 
drucks geworden ist. 

Doch indem sich unter der Wirkung der harmonischen Klang- 
verbindungen das musikalische Gehor feiner entwickelt, werden die 
Normen, die sich aus den subjektiven Forderungen des musikali¬ 
schen Eindrucks ergeben, strenger und verwickelter zugleich. In 
der scharfen Scheidung der Tongeschlechter und Tonarten und der 
fur jede sich ergebenden Regeln der Melodiefiihrung strebt die har- 
monische Musik das Kunstwerk immer einheitlicher zu gestalten. 
So ergibt sich eine Scheidung der musikalischen Formen, die einer- 
seits den einmal gewahlten Ausdruck in feste Grenzen einschlieBt, 
anderseits aber durch die Mannigfaltigkeit der Formen dem Ton- 
dichter einen groBen Reichtum der Ausdrucksmittel zur Verfiigung 
stellt. Es ist diese eigentiimliche Verbindung festen, unabander- 
lichen Regelzwangs und ungeheurer Mannigfaltigkeit der Ausdrucks- 


J ) Ganz fehlen allerdings auch innerhalb der Periode der homophonen Musik 
die Motive nicht, die zur Bildung einer Durskala ftihren konnten. Sie bestehen hier 
in dem metrischen Prinzip, das dem phonischen zur Seite tritt, und das sich vor- 
aussichtlich, ahnlich wie die Koinzidenz der Obertone, vorzugsweise bei der Auf- 
einanderfolge der Tone geltend macht (Grundztige a. a. O. S. 426). 
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mittel, welche die klassische Musik vornehmlich von der zweiten 
Halfte des 17. bis in das 19. Jahrhundert hinein beherrscht. Dem 
Komponisten steht eine Ftille von Formen zu Gebote, aber sobald 
er eine gewahlt hat, bleibt er dem Zwang unterworfen, den diese 
auf den Strom seiner Gefuhle und auf seine Erfindung ausubt, iihn- 
lich wie ja auch der Dichter dieser Zeit im allgemeinen jedes be- 
liebige Metrum wahlen kann, aber, wenn er gewahlt hat, nun im 
allgemeinen an die vorgeschriebene Form gebunden bleibt. Pur 
den Dichter ist freilich diese Herrschaft der Form bald zu einer 
bloBen Scheinhcrrschaft geworden. Die lebendige Handlung des 
Dramas namentlich sprengte hier frtihe schon die Fesseln. Fiir die 
musikalische Komposition war das bei der groBeren Strenge, die 
die Harmoniegesetze mit sich fuhrten, schwerer moglich. Dennoch 
kann kaum ein Zweifel sein, daB sich auch hier diese Wendung 
vollzieht, und wie in der Dichtung, so ist es in der Musik das 
Drama, das sich zuerst iiber den Zwang hinwegsetzt. Wohl bleibt 
die Tonart fiir den momentanen Geftihlsausdruck bestehen, und wie 
die Gefuhle selbst nicht unvermittelt zu wechseln pflegen, so bedarf 
ihr musikalischer Ausdruck im allgemeinen der Vermittelungen. Aber 
eine andere als eine solche transitorische und sozusagen flieBende 
Bedeutung hat die Tonart in dem heutigen Musikdrama nicht mehr, 
und schon breitet sich dieses Streben nach Befreiung von dem 
Zwange der musikalischen Form auch auf das symphonische Kunst- 
werk aus. So ist aller Wahrscheinlichkeit nach hier so wenig 
wie anderwarts im Gebiete der Kunst ein AbschluB erreicht, in 
den Kunstmitteln so wenig wie in den Motiven. Auch das duale 
System der neueren Musik ist in diesem Sinne eine Ubergangs- 
phase, die dem musikalischen Ausdruck neue und reichere Mittel 
schuf, indem sie dieselben zunachst in strenger Sonderung nach 
zwei einander erganzenden Richtungen ausbildete. So kehrt die 
Musik gewissermaBen wieder zu ihren Anfangen zuriick, zu jener 
Zeit eines unmittelbaren Gefiihlsausdrucks, wo der primitive Mensch 
in seinem Lied ausstromen lieB, was ihn bewegte, ohne daB seine 
melodischen Motive von festen Normen beengt waren. Doch die 
Musik kehrt zu diesem Zustand zuriick unendlich bereichert durch 
die Kunst mittel, die ihr eine jahrtausendelange musikalische Erfah- 
rung und Ubung, und durch die Ideen, die ihr Religion und Philo- 
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sophie, Wissenschaft und Kunst zur Verfiigung stellen, endlich nicht 
zum wenigsten durch das verfeinerte und gesteigerte Gefiihlsleben, 
an dessen Entvvicklung die Musik selbst zu einem wesentlichen Teile 
mitgeholfen hat. Damit bemachtigt sie sich zugleich immer weiterer 
Lebensgebiete. Waren die ersten Regeln, denen sich die Melodie 
unterwarf, zumeist aus dem religiosen Kultus hervorgegangen, so 
hat auch sie schlieBlich, nicht anders als wie alle andern Kiinste, 
tiber alle Lagen des Lebens sich ausgebreitet, die eine Steigerung 
der Gefiihle mit sich fiihren und damit zu einem Ausdruck in der 
reinen Gefiihlssprache der Melodie drangen. 


5. Mimus und Drama. 

a. Begriff und Forinen der mimisch-dramatischen Kunst. 

Unter dem allgemeinen BegrifF des Mimisch-Dramatischen wollen 
vvir hier alle diejenigen Formen der Kunst zusammenfassen, die in 
der unmittelbaren, in Handlungen und Reden vorgefiihrten Dar- 
stellung irgendeines Lebensinhaltes bestehen. In jenem Doppel- 
ausdruck, der die Nachahmung (filixrjaig) mit der Handlung (dgufia) 
verbindet, liegt nun auch schon eine Spaltung des Begriffs an- 
gedeutet, die sich aus dem natiirlichen Zusammenhange mit der 
naclistverwandten, aber primareren der musischen Kiinste, dem 
mimischen Tanz, ergibt. Dieser selbst wird, indem er Hand¬ 
lungen nachahmt, die einen bestimmten Vorstellungsinhalt ausdriicken 
und an bestimmte handelnde Personen erinnern, zur Pantomime; 
und sobald sich die letztere oder der mimische Tanz unmittel- 
bar mit gesprochenen oder gesungenen Reden verbindet, so wer- 
den sie damit zunachst zu einer Kunstform, in der der nach- 
ahmende Charakter, die nL^rjoig fiiou, vornehmlich ausgepragt ist, 
wiihrend die Handlung als solche und namentlich das, was ihre Be- 
deutung im Drama ausmacht, ihr einheitlicher Zusammenhang, noch 
zuriicktritt. So entsteht eine erste und altere Gattung, die wir, 
weil in ihr dieses mimetische Moment vorwaltet, mit dem schon von 
den Alten gebrauchten Ausdruck Mimus bezeichnen konnen. Da 
jedoch dieses Wort in der antiken Poetik alle die Gattungen mimisch- 
dramatischer Kunst umfaBte, die auBerhalb des Gebiets der klassi- 
schen Tragodie und Komodie lagen, so vereinigte es ein auBerst 
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buntes Gemenge von Kunstformen verschiedensten Wertes, von den 
niedrigen Scherzen und gymnastischen Schaustellungen wandernder 
Gaukler an bis zu den der Gattung der hoheren Komodie verwand- 
ten, nur mit einem groOeren Aufwand szenischer Mittel aufgefiihr- 
ten Mimodramen der alexandrinisch-romischen Zeit. An dieser 
Vielgestaltigkeit leidet der Begriff des Mimus auch heute noch, 
nachdem ihn die neuere Philologie in seiner Bedeutung fiir die Ent- 
wicklung der mimisch-dramatischen Kunst zum Teil wiederentdeckt 
hat. Denn auch fur sie war begreiflicherweise zunachst der Ge- 
sichtspunkt maDgebend, den Mimus im Sinne der antiken Fassung 
des Begriffs zu verstehen und seiner weiteren Entwicklung alles das 
zuzuzahlen, was aus ihm hervorgegangen war, oder was auch nur 
nach irgendeiner Richtung hin Anregungen von ihm empfangen 
haben mochte 1 ). 

Nun waren es aber lediglich praktische Gesichtspunkte, die 
von Anfang an den Mimus von der Tragodie und Komodie schieden. 
In diesen beiden gehorten die Schauspieler samt dem Chor den 
biirgerlichen Kreisen an. Frauen waren von ihnen, wie von den 
offentlichen Angelegenheiten iiberhaupt, ausgeschlossen. Dabei lag 
das Schwergewicht der Darstellung bei der Tragodie in der Handlung, 
bei der Komodie in den witzigen und humorvollen Wechselreden. 
Schon die Maske, in der der Darsteller in der Tragodie wie in der 
Komodie auftrat, schloft aber eine eigentliche Nachahmung aus. 
Dem gegentiber war der sogenannte Mimus urspriinglich ein Spiel 
fahrender Leute, wie sie im Orient und auch in Griechenland seit 
alter Zeit, durch Taschenspielerkiinste und gymnastische Produktionen, 
Tanze und Lieder die Menge ergotzend, von Ort zu Ort zogen. Hier 
war auch, wie man annehmen darf, die Heimat des Mimus, so mit 
Recht genannt,. weil bei ihm weder in dem kunstvoll aufgebauten 
Dialog, noch auch in der Handlung, welche letztere moglicherweise 
nur in einzelnen ergotzlichen Situationen bestehen mochte, sondern 


J ) Vgl. die eingehende, vorerst die Theorie des Mimus, ilire Geschichte, seine 
Entwicklung im Altertum und einige Ausblicke auf spatere Zeiten enthaltende Dar¬ 
stellung von H. Reich, Der Mimus, ein literar-entwicklungsgeschichtlicher Versucli. 
Bd. 1, in 2 Teilen. Am Schlub des 2. Teils eine Tafel mit einem genealogischen 
Schema der Entwicklungsformen bzw. der Einfliisse des Mimus auf die sbnstige 
dramatische Dichtung. 
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in der iibcrtreibenden und karikierenden Nachahmung der Hauptrciz 
der Darstellung bestand. Indem diese Mimen olme Masken auftraten, 
Manner und Frauen je nach ihren Rollen, indem sie ferner ihre Vor- 
bilder in den Kreisen des Volks, also der Zuschauer selbst, wahlten 
und bei ihrer Verspottung der kleinen Schwachen und Eigenheiten, 
vor allem auch der korperlichen Gebrechen derbe und zynischc 
Spafle nicht verschmahten, waren sie eine heitere Nachahmung des 
wirklichen Lebens, das nicht, vvie die Tragodie, erheben und nicht, 
wie die alte Komodie, die Geiflel der politischen oder sozialen Satire 
schwingen, sondern einfach das Publikum ergotzen wollte. 

Fiir die Griechen war das Grund genug, um dieses mimische 
Spiel weitab von dem eigentlichen Drama zu stellen. Diese Ver- 
haltnisse anderten sich jedoch, als mit dem alten Gotterkultus auch 
das Drama, das aus jenem hervorgegangen war, seine Bedeutung 
eingebiiBt hatte und eine raffiniertere Kultur im Schauspiel nach 
einem reicheren Bilde des Lebens verlangte. So entstand eine neue 
Form, die nicht mehr der alte Mimus, die aber doch unter der 
wesentlichen Mitwirkung desselben entstanden war, die »Hypotheses 
oder das Mimodrama des spateren griechischen und romischen 
Altertums, eine Gattung, in die der Vers und in lyrischen, von Musik 
begleiteten Einlagen der Gesang Aufnahme fand. Ihre Auslaufer 
erstreckten sich iiber die ganze orientalische und abendlandische 
Welt. Sie reichte iiber Agypten in das heute noch existierende 
tiirkische Schattenspiel, das Karagoz, und zum Teil wol auch in 
die mimisch-burlesken Bestandteile der kirchlichen Schauspiele des 
Mittelalters, in die Fastnachts- und die iiber alle Welt verbreiteten 
Puppenspiele, und sie sind endlich im ganzen neueren Drama, nicht 
zum wenigsten bei seinem groflten Reprasentanten, bei Shakespeare, 
zu spiiren 1 ). 

Wir lassen hier die interessante Frage nach der historischen 
Kontinuitat dieser Entwicklung, die besonders auch A. Dieterich an 
den lustigen Personen der griechischen und der neueren Biihne 
nachzuweisen versucht hat, als eine die Volkerpsychologie direkt 
nicht beriihrende auf sich beruhen 2 ). Nur zwei Momente seien 

J ) Reich, Der Mimus, Bd. 1, S. 417 ff. und vorher S. 38 ff. 

2 ) Vgl. A. Dieterich, Pulcinella, pompejanische Wandbilder und romische Satyr- 
spiele, 1897, besonders S. 233 ff. 

Wundt, Volkerpsychologie II, x. 
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hervorgehoben, die auch von psychologischem Interesse sind. Das 
eine besteht in der Tatsache, daft diese niedrigeren Formen ides 
Mimus und des Mimodramas offenbar eine unvergleichlich viel 
groOere Fahigkeit der Ubertragung und der Wanderung bewahrt 
haben als die ernste Tragodie, ganz so wie auf dem Gebiet der 
erzahlenden Dichtung Marchen und Fabel, nicht das Epos, wenn 
man von der nachahmenden Kunstdichtung absieht. Damit hangt 
zugleich das zweite Moment zusammen. Es liegt darin, daft die 
Stoffe und Figuren dieser mimodramatischen Spiele, und nament- 
lich diejenigen, die entweder in die primitive Tierpantomime hin- 
iiberreichen oder korperliche und geistige Schwachen verspotten 
oder endlich Szenen des taglichen Lebens und Verkehrs karikie- 
rend behandeln, iiberall wiederkehren, nur nach Maflgabe der 
Stufe und der Form der Kultur verschieden gefarbt. Auch ge- 
schieht dies zum Teil unter Verhaltnissen, die eine Ubertragung 
sehr unwahrscheinlich machen. So begegnen uns schon bei den 
verschiedensten Naturvolkern nicht nur groteske Tiertanze, die an 
die des griechischen Satyrspiels erinnern, sondern auch unentwickelte 
Ansatze zur Burleske haben sich aus dem mimischen Tanz ent- 
wickelt. In China und Japan bilden seit alter Zeit Scherz- und 
Puppenspiele, die bei all ihrer nationalen Eigentiimlichkeit denen 
der europaischen Kulturvolker verwandt sind, eine vielgesuchte Be- 
lustigung, ohne daft hier Anhaltspunkte fiir die Annahme einer 
Wanderung vorliegen. Vollends ausgeschlossen ist diese bei den 
analogen Erscheinungen des mexikanischen Altertums, auf die 
manche noch erhaltene bildliche Darstellungen hinweisen. Eher 
ist eine solche bei den indischen Spielen ahnlicher Art annehmbar, 
falls nicht auch hier bloft eine auftere Einwirkung des Mimodramas 
der alexandrinischen Zeit auf altere einheimische Scherzspiele statt- 
gefunden hat. In der Tat ist das um so eher moglich, als mimische 
Tanze, Zauber- und Gauklerkiinste, diese regelmaOigen Begleiter 
primitiver mimischer Koinik, seit unvordenklicher Zeit in Indien 
heimisch sind 1 ). Hier erklart eben iiberhaupt ein Moment das 

*) Vgl. Oldenberg, Die Literatur des alten Indien, 1903, S. 242. Ein anfierer 
Einfluft des griechischen Dramas auf das indische ist iibrigens, wie E. Windisch 
hervorgehoben hat, besonders an gewissen szenischen Einrichtungen zu bemerken. 
(E. Windisch, Vortrag auf dem Orientalistenkongrcfi zu Berlin, 1881.) Umgekehrt 
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andere: die Neigung zu mimischen Spielen, die, gerade so wie die 
mimischen Tanze, aus denen sie hervorgehen, iiberall in verwand- 
ten Formen auftreten, laflt auch solche Spiele oder mit ihnen ver- 
bundene szenische Einrichtungen, die urspriinglich an einem einzel- 
nen Ort entstanden waren, weite Landerstrecken durchwandern, weil 
sie iiberall den Boden zu ihrer Aufnahme bereit finden. Um so 
schwerer ist dann aber natlirlich jedesmal die Frage zu beantworten, 
ob und inwieweit das eine oder das andere, Ubertragung von auflen 
oder autochthoner Ursprung, vorliege, und schlieftlich wird sicli diese 
Frage in der Regel nur auf Grund jener psychologischen Kriterien 
entscheiden lassen, die iiberhaupt fur oder gegen die singulare Ent- 
stehung einer Erscheinung eintreten. Jedenfalls gilt aber auch hier 
das allgemeine Prinzip, daO iibereinstimmende Kunstformen um so 
leichter unabhangig voneinander an verschiedenen Orten entstehen, 
und um so leichter zugleich grofle Strecken durchwandern konnen, 
je primitiver sie sind. Wo immer solche mimische Darstellungen 
niederer Gattung neben dem hoheren Drama existieren, werden wir 
daher vermuten diirfen, dafi sie an sich die friiheren sind. 

Doch die Entwicklungsfahigkeit, die das Mimodrama gerade in 
den Fallen zeigt, wo es auf einer hoheren Kulturstufe einsetzt, um 
andere hochentwickelte Kunstformen abzulosen oder mit ihnen zu 
verschmelzen, zeigt zugleich, daft es im Grunde ebenso unmoglich 
ist, die Produkte, die aus dieser Verjiingung und teilweisen Neu- 
bildung hervorgehen, einem und demselben Begriff des »Mimus« 
zuzurechnen, wie es unstatthaft sein wiirde, wenn man etwa die 
epische Dichtung der modernen Zeit, den Roman, mit dem Marchen 
vereinigen wollte, weil er urspriinglich mit diesem zusammenhangt. 
Der Mimus in dieser Erweiterung auf alle von ihm beeinfluOten 
mimodramatischen Formen ist nach seinen psychologischen wie 
asthetischen Eigenschaften so wenig mehr ein einheitlicher Begriff, 
daft viele jener Formen an sich jedenfalls der alten Komodie ver- 
wandter sind als dem urspriinglichen Mimus. Besonders das neuere 
Drama, wie es sich auf den Grundlagen der antiken Bildung und 


sind manche Indologen geneigt, nach dem Muster der Miirchcntheorie Benfeys 
Indien fiir die Heimat aller Arten dramatischer Kunst zu halten (vgl. z. B. R.Pischel, 
Die Heimat des Puppenspiels, 1900, S. 6). Dieser Widerstreit der Meinungen ist 
fiir die Unsicherhcit der ganzen Frage bezeichnend. 

30* 
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unter dem EinfluB neuer Kulturstromungen entwickelte, ist eine 
Neubildung, die, wie alle geistigen Schopfungen, ihre Wurzeln in 
den vorangegangenen Entwicklungen hat, aber auf keine einzeine 
unter ihnen und nicht einmal auf sie alle zusammengenommen 
oline Rest zuriickgefiihrt vverden kann. Darum muB nun iiberhaupt 
die Aufsuchung der Quellen, aus denen eine Bildung entsprungen 
ist, stets durch die Untersuchung der psychologischen Eigen- 
schaften erganzt werden, die ihr selbst zukommen; und man wird 
guttun, Kunstformen, die in alien wesentlichen Eigenschaften ver- 
schieden sind, nicht auf Grund einzelner genetischer Beziehungen 
unter den gleichen Begriff zu bringen. Insbesondere konnen da- 
her auch die Motive, die die Alten veranlaBten, den Mimus dem 
Drama gegeniiberzustellen, fiir uns nicht mehr maBgebend sein. 
Wenn z. B. fiir sie die Maske des Schauspielers und die Darstellung 
der Frauenrollen durch Manner wesentliche Merkmale waren, durch 
die sich das Drama von dem Mimus schied, so sind das keine, 
die fiir den Inhalt der Stiicke eine bleibende Bedeutung besitzcn. 
Wir konnen also nicht deshalb das gesamte moderne Drama in 
die Gefolgschaft des antiken Mimus stellen, weil unsere Schauspieler 
keine Masken mehr tragen und die Frauenrollen nicht mehr durch 
Manner gespielt werden, so wahrscheinlich es sein mag, daB der 
Mimus zu dieser Reform die erste Anregung gegeben hat. Sieht 
man von solchen immerhin auBerlichen Unterschieden ab, und 
beriicksichtigt man allein den Inhalt der mimisch- dramatischen 
Dichtungen, so lassen sich aber zwischen Mimus und Drama, 
sobald man sie bloB im historischen Sinne nimmt, absolut keine 
sicheren Grenzen ziehen, weder wenn man auf die bei dem Mimus 
freilich nur ethnologisch, nicht historisch aufzufindenden Anfange 
zuriickgeht, noch wenn man die spatere Entwicklung ins Auge 
faBt. Da ist es nicht der burleske Charakter, der dem Mimus 
spezifisch eigen ware. Abgesehen davon, daB er der Komodie, 
namentlich der alteren, keineswegs fehlt, ist er fiir den Mimus 
selbst schwerlich ein urspriinglicher Zustand, wenn er, wie das 
mannigfache Ubergange mit Sicherheit annehmen lassen, aus dem 
mimischen Tanz entstanden ist. Denn dann ist auch er mytholo- 
gischen Ursprungs, und er scheidet sich darin wiederu.m nicht von 
der Tragodie und Komodie, — nur daB er einer tieferen Stufe des 
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Mythus, namlich jenem Damonen- und Zauberglauben angehort, der 
wohl auch noch in den Kunststiicken anklingen mochte, mit denen 
die alten Mimen ihre Schaustellungen begleiteten. Wie mit der 
Entstehung, so verhalt es sich aber bis zu einem gewissen Grade 
auch mit den weiteren Schicksalen des Mimus. Hier war schon 
das Mimodrama der alexandrinischen Zeit der spatcren Komodie 
nahe verwandt, und ob auf das moderne Drama die griechisch- 
romische Tragodie und Komodie oder die in der Wanderkomodie 
des Mittelalters und der Neuzeit nie ganz abbrechenden Traditionen 
des alten Mimus mehr eingewirkt haben, wird sich urn so weniger 
feststellen lassen, als diese Einflusse zu verschiedenen Zeiten ge- 
wechselt und sich mit denen vermischt haben, die von den aus der 
christlichen Liturgie entsprungenen kirchlichen Schaustellungen aus- 
gingen. 

So komrnen wir ins Gedrange, wo immer wir nach rein histo- 
rischen Gesichtspunkten die Grenzen zwischen Mimus und Drama 
zu ziehen versuchcn. Dennoch gibt es eincn Punlct, der mit dem 
Unterschied des Mimischen und Dramatischen, auf den die Alten 
zunachst durch die auOeren Bedingungen der szenischen Darstellung 
gefiihrt wurden, offenbar nahe zusammenhangt, und der in etwas 
verandertem Sinne auch fiir die psychologische Entwicklungs- 
geschichte der mimisch-dramatischen Dichtung seinen Wert hat. 
Gehen wir namlich auf jene Anfangc zuriick, wo die Darstellung 
von Begebenheiten in Begleitung von gesprochenen oder gesungenen 
Worten aus der altesten Form des mimischen lanzes, dem mytho- 
logischen Zaubertanz, hervorgeht, so bildet den Ausgangspunkt 
dieser Entwicklung wohl iiberall das Streben nach unmittelbarer 
Nachahmung des Tuns und Treibens von Damonen oder 
Gottern. Hier haben wir die echte und allem Anscheine nach 
primare Form eines mythologischen Mimus vor uns: mytholo- 
gisch, weil er eine Verwirklichung mythologischer Vorstellungen 
ist, Mimus weil bei ihm wirklich nur die mimische Seite der mimisch- 
dramatischcn Kunst in Frage kommt. Er ist reine Nachahmung 
der vorgestellten mythologischen Begebenheiten, ohne daD die in- 
dividuelle dichterische Phantasie etwas hinzutut, was dieser Nach¬ 
ahmung das Gepriige einer selbstandigen poetischen Schopfung g'ibt. 
Aus diesem mythologischen entwickelt sich dann in aufsteigender 
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Richtung der religiose Mimus, der durch die erhabenere Natar 
der in ihn eingehenden religiosen Vorstellungen inhaltlich hohjer 
steht, als Kunstform aber die Stufe der Nachahmung ebenfalls 
noch nicht iiberschreitet. Aus beiden geht auBerdem sehr friihe 
schon teils in einzelnen Episoden, die in die im tibrigen ihren 
ernsten Charakter bevvahrende Darstellung eingeflochten werden, 
teils auch durch einen diese in ihrem ganzen Umfang ergreifenden 
Motivwandel der burleske Mimus hervor. Zunachst sind es meist 
noch die Gestalten des mythologischen oder religiosen Mimus, die 
in karikierter Form und unter Beimischung von Ziigen, die den 
Begebenheiten des taglichen Lebens entlehnt sind, in der Burleske 
wiederkehren. Dann wird das Mythologische allmahlich ganz durch 
diese dankbareren Stoffe abgelost. Auch dies kann zunachst noch 
durchaus in der Form einer einfachen karikierenden Nachahmung 
der Wirklichkeit geschehen. Da die einzelne groteske Situation 
bereits ihrer erheiternden Wirkung bei einem dazu gestimmten 
Publikum sicher ist, so hat sicli diese Form, bei der hochstens 
durch die iibertreibende Steigerung der Wirklichkeit die Grenze der 
reinen Nachahmung iiberschritten wird, unter alien Formen des 
Mimus allein gelegentlich noch auf hohere Stufen der Kultur ge- 
rettet. Anderseits aber fiihrt gerade auch der burleske Mimus, so- 
bald er nur erst iiber das bloB Episodische hinausgeschritten ist, 
Motive mit sich, die ihn wohl zum erstenmal iiber die bloB nach- 
ahmende Kunst erheben. Das wirkliche Leben, das der Mimus 
tibertreibend schildert, bietet ja nicht bloB zerstreute einzelne Bilder, 
sondern diese ordnen sich nach inneren Zusammenhangen. DaB 
der Schlaue den Dummkopf iibervorteilt, daB der ertappte Dieb 
Priigel erntet, der betrogene Ehemann ausgelacht oder der Re- 
nommist als Feigling entlarvt wird, diese und andere Dinge reizen 
nicht bloB zu ausschmiickenden Erfindungen, sondern sie drangen 
auch dazu, die Handlung durch einen AbschluB zu kronen, der 
den Zuschauer befriedigt entlaBt. So entsteht die Form, die wir 
als Posse oder Schwank bezeichnen, und die wahrscheinlich 
unter den jetzt lebenden dramatischen Formen die alteste ist. Denn 
alle Spuren weisen darauf hin, daB der burleske Mimus schon 
in unvordenklicher Zeit in diese Form, die im eigentlichsten Sinne 
eine mimisch-dramatische genannt werden konnte, iibergegangen ist. 
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Die Posse steht in der Tat genau in der Mitte zwischen Mimus und 
Drama, wenn wir von der durchaus willkurlichen Grenzbestimmung 
absehen, daB das letztere einen ernsten Inhalt haben mtisse. In 
der Posse dominiert auf der einen Seite noch sehr das Mimische: 
je burlesker sie ist, um so mehr herrscht in ihr die komische Situa¬ 
tion und die ergotzliche Nachahmung komischer Personlichkeiten. 
Aber daneben ist aucli sie bereits dramatisch, wenn wir mit Aristo- 
teles in die Handlung oder, naher definiert, in den Zusammenhang 
und die Einheit der Handlung das Wesen des Dramatischen ver- 
legen. So ist es wahrscheinlich die Posse oder der dramatisch ge- 
wordene Mimus, der den ersten Schritt vom reinen Mimus zum 
Drama zuriickgelegt hat. 

Doch auch in seinen ernsten mythologisch-religiosen Formen 
birgt der primitive Mimus die fruchtbaren Keime einer YVeiter- 
bildung zu dramatisclier Gestaltung in sich. Insbesondere der reli¬ 
giose Mimus bietet, wie sein stofflicher Inhalt einer hoheren Stufe 

o • 

religioser Entwicklung angehort, so auch als Kunstform Eigenschaf- 
ten, die dem Drama naheliegen, ja die objektiv den Mimus selbst 
schon als Drama erscheinen lassen konnen. Sobald namlich die 
mythologischen Vorgange, die der urspriingliclie Mimus darstellt, 
einen groBeren, einigermaBen in sich abgeschlossenen Zusammen¬ 
hang bilden, so gewinnen sie in der unmittelbaren Nachahmung 
den Charakter des Dramas; und wenn nun gar der Mimus das 
Leben und Leiden, den Kampf und den Sieg eines Gottes dar¬ 
stellt, so kommt er, selbst wenn er dem Mythus noch nichts aus 
den eigenen Gedanken des Dichters beifiigt, bereits der Tragodie 
nahe und birgt zugleich in hohem Grade die Anlage in sich, wirk- 
lich in eine solche iiberzugehen, indem der mythologische Inhalt 
dem einzelnen dichterischen Genius zu einem Problem wird, das er 
in seiner Weise zu losen sucht. So sind auf der einen Seite die 
antike Tragodie, auf der andern Seite das kirchliche Schauspiel des 
Mittelalters in seinen vollkommeneren, iiber den religiosen Mimus 
hinausgehenden Schopfungen Dramen, die aus dem Kultus und dem 
sie begleitenden religiosen Mimus entsprungen sind. Der hoheren 
Form des Kultus geht aber zugleich eine reichere Entwicklung 
der sozialen Kultur parallel. So ist neben der ernsten Form des 
antiken Dramas, vielleicht nicht ohne den fortwirkenden EinfluB des 
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allverbreiteten burlesken Mimus, die alte Komodie entstanden. Auf 
diese VVeise hat das griechische Altertum die beiden Grundformen der 
dramatischen Dichtung, die Tragodie und die Komodie, bereits in 
scharfer Sonderung einander gegeniibergestellt. Indem nun aber beide 
Formen unter den wechselnden Einflussen der Kultur sich verander- 
ten und endlich vom Mittelalter an mit den aus dem christlichcn 
Kultus hervorgegangenen neuen Anfangen eines religiosen Mimus 
und mit Volksiiberlieferungen mannigfacher Art zusammentrafen, wird 
die weitere Entwicklung von einer Fiille historischer und psycholo- 
gischer Faktoren bestimmt, aus denen schliefllich die Formen des 
neueren Dramas hervorgegangen sind. 

Hiernach scheiden vvir in dem Folgenden zunachst Mimus und 
Drama: den Mimus als die urspriinglichere Form im Sinne einer 
ganz auf die Nachahmung einer wahrgenommenen oder einer in 
Mythus und Religion tiberlieferten Handlung beschrankten Darstel- 
lung; das Drama als die daraus enhvickelte Form, in der sich 
Ideen dieses Stofifes bemachtigt haben, um aus ihm einheitliche 
Dichtungen zu gestalten. Der Mimus selbst, urspriinglich ganz 
mythologisch, bcreitet in seinem Ubergange zum religiosen Mimus 
bereits die hohere Stufe des Dramas vor, indem die religiose Hand- 
lung einen weiteren Zusammenhang gewinnt und bestimmte Ideen 
zum Ausdruck bringt. Er tut dies auBerdem noch auf einem zwei- 
ten Wege: dadurch, dal) sich friihe schon aus dem mythologise]ten 
der burleske Mimus und aus diesem die Posse, die Vorstufe der 
Komodie, entwickelt. Tragodie und Komodie, die beiden Grund¬ 
formen des Dramas, wurzeln aber urspriinglich im religiosen Mimus 
und verraten in ihren antiken Formen noch deutlich diesen Zu¬ 
sammenhang. Schon im Altertum ist jedoch diese Bedeutung des 
Dramas als einer religiosen Festfeier bald in den Hintergrund ge- 
treten, und ebenso ist sie dem modernen Drama ganzlich abhanden 
gekommen. 

b. Mythologischer und religioser Mimus. 

Der mythologische Mimus fiilirt iiberall, wo uns sein Ursprung 
einigermaften zuganglich ist, auf den Kulttanz, also auf jene alteste 
Form des mimischen Tanzes zuriick, die in Bewegungen und Ge- 
barden von rhythmisch geordneter Form die Handlungen von Da- 
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monen oder Gottern nachahmt, um dadurch einen Zauber auf sie 
auszuiiben oder sie durch solche Leistungen giinstig fur bevorstehende 
Unternehmungen zu stimmen. Dabei ist der primare unter diesen 
beiden Zwecken, die Zauberwirkung des Tanzes, urspriinglich immer 
von der Vorstellung getragen, daD der Tanzende selbst dem damo- 
nischen Wesen, auf das er einen Zwang ausiiben will, gleich sei. 
Die Phallophorenprozession, die sich im Tanzschritt iiber die Felder 
bewegt, um das Wachstum der Aussaat zu fordern, die Priester- 
und Kultgenossenschaften, die in Tier- und Wolkenmasken tanzend 
und singend den Regen herbeifiihren wollen, sie werden dadurch 
selbst den Vegetations- und Wetterdamonen gleich, die sie durch 
ihr Tun zum Handeln antreiben. So ist das erste und wesentlichste 
Merkmal des Mimus, dafi er Nachahmung eines vorgestellten Er- 
lebnisses ist, schon der urspriinglicheren Form, aus der er hervor- 
geht, dem mimischen Tanz eigen 1 ). Nur eine Bedingung muD noch 
hinzukommen, um diesen unmittelbar in den eigentlichen Mimus 
iiberzufuhren. Sie besteht in dem Zusammenwirken verschiedener 
handelnder Personen, wobei die Gesange und Reden, von denen 
der Kulttanz begleitet wird, an diese nach den ihnen zugewiesenen 
Rollen verteilt werden. Anfange dieser Entwicklung zum Mimus 
zeigt der Kulttanz vielfach bereits in primitiven Zustanden. Schon 
die haufig angewandten verschiedenen Tiermasken bringen eine 
solche dem mythologischen Charaktcr der Tiere entsprechende 
Rollenverteilung mit sich. Aber in manchen Fallen fehlen auch 
weitere Unterscheidungen nicht, die mit totemistischen Vorstellungen 
oder mit dem Kultus spezifischer Naturgotter zusammenhangen. Wo 
in solcher Weise zusammengesetzte Kultzeremonien sich ausbilden, 
da enthalten daher diese auch die Anlage zum mythologischen 
Mimus, der in dem Augenblick aus ihnen hervorgeht, wo die mytho¬ 
logischen Wesen nicht blofi durch einzelne aufiere Attribute oder 
Masken angedeutet werden, sondern wo die Personen, die sie dar- 
stellen, nun auch dieser ihrer Rolle entsprechend handeln und reden. 
Darum sind die groBen religiosen Feste, bei denen die gehobene 
festliche Stimmung diesen Ubergang begiinstigt, die eigentlichen 
Geburtsstatten des religiosen Mimus. So entwickelten sich im alten 


J ) Siehe oben S. 409 fif. 
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Mexiko solche mimisch-mythologische Darstellungen vornehmlich 
im Anschlufi an die jahrlichen Bliite- und Erntefeste 1 ). Nicht min¬ 
der waren es bei den Indern die drei Jalireszeitenopfer beim Eintritt 
in die heifte, die nasse und die kiihle Zeit sowie das Somaopfer, 
an die sich von mimischen Darstellungen begleitete volkstiimliche 
Feste anschlossen, und in denen nach der Uberlieferung der alteren 
indischen Gelehrten Szenen aus dem Leben der Gotter vorgeftihrt 
wurden 2 ). Bei den Griechen waren es die Mysterienkulte, mit deren 
Festfeiern sich seit frtiher Zeit ahnliche mimische Auffiihrungen ver- 
banden. So wurde bei den Eleusinien die Entflihrung der Perse¬ 
phone in die Unterwelt, die Klage der sie suchenden Demeter und 
endlich ihre Ruckkehr zur Oberwelt dargestellt. Der Dionysische 
Festzug mit seinen Silenen, Satyrn und Bacchantinnen bot ein 
mimisches Bild des Gottes mit seinem Gefolge. Wo der mytholo- 
gische Mimus selbst lange schon untergegangen ist, da haben sich 
vornehmlich in den die Aussaat und Ernte und den Wechsel der 
Jahreszeiten begleitenden Brauchen noch seine Spuren in mimischen 
Spielen erhalten, in denen nun die einstigen Naturdamonen zu sym- 
bolischen Personifikationen geworden sind. Ein sprechendes Bei- 
spiel dieser Art ist der Streit zwischen Sommer und Winter, wie er 
heute noch in manchen Teilen von Deutschland als mimisches 
Kinderspiel zu Frtihlingsanfang aufgefiihrt wird. In alter Zeit, als 
das Friihlingsfest in treuer Bevvahrung altheidnischer Erinnerungen 
von jung und alt gefeiert wurde, traten Winter und Sommer mit 
groflem Gefolge auf, der Winter begleitet von Reif und Schnee als 
seinen Genossen, um dann nach einem regelrecht gefiihrten Kampfe 
vom Sommer tiberwunden zu werden 3 ). Das sind unverkennbar 


x ) Preub, Phallische Fruclitbarkeitsdamonen als Trager des altraexikaniscben 
Dramas, Archiv fiir Anthropologie, N. F. Bd. I, 1903, S. 129 ff. Kultzeremonien 
mit Anfiingen mimisch-mythologisclier Darstellung finden sich noch mannigfach, 
bcsonders bei den gcheimen Kultgesellschaften der Indianer, die auch hierin oiniger- 
maben an die griechischen Mysterienkulte erinnern. Dahin gehdren z. B. die Zerc- 
monien der Flotengesellschaften bei den Puebloindianern (Fewkes, Ethnol. Report, 
Washington, XIX, 1900, p. 99 ff.), sowie die sogenannten Hakozeremonien der Omaha, 
Dakota und anderer Indianer (A. O. Fletcher, ebenda XXII, 1904, p. 17 ff.). 

2 ) A. Ilillebrandt, Die Sonnenwendfeste in Altindien, 1S89, S. 42 ff. Vjedische 

Mythologie, Bd. I, S. 75 if. 

3 ) Vgl. die Zeugnisse bei Grimm, Deutsche Mythologie 4 , II, S. 634. 
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die Spuren eines alten Kampfes der Damonen der Jahreszeiten, also 
eines echten mythologischen Mimus, der auch darin einem solchen 
entspricht, daft er ganz auf der Stufe der Nachahmung stehen ge- 
blieben ist und sich auf die YViedergabe einer einzigen Handlung 
beschrankt. 

Nun gibt es naturgemafl keine scharfe Grenzlinie, die in der 
YVirklichkeit diese Stufe des rein mythologischen Mimus von dem 
religiosen Mimus in dem oben definierten Sinne trennt. Um so 
mehr ist es erforderlich, hier aus dem Fluft der Erscheinungen die 
Merkmale auszusondern, in denen sich der allmahliche Wandel der 
Anschauungen kundgibt. Solcher Merkmale, die noch innerhalb 
der Sphare rein nachahmender Darstellung einen wichtigen Fort- 
schritt in der Auffassung des Handelns damonischer oder gottlicher 
Wesen bekunden, gibt es vornehmlich zwei, ein auOeres und 
ein inneres. Jenes besteht darin, dafl die phantastischen Wesen, 
deren Taten und Erlebnisse der Mimus schildert, einen person- 
lichen Charakter gewinnen, und daO die Handlung selbst zu einer 
geschlosseneren wird, wahrend sie zugleich iiber einen groI3eren 
Zusammenhang sich ausdehnt. Mehr und mehr wird so der Mimus 
zu der in einer Reihe bewegter Bilder dargestellten Lebens- 
geschichte eines Gottes. Das zweite, innere Merkmal ist mit 
diesem personlichen Wesen der Handelnden eng verbunden. In 
dem Mafle namlich, als der Mythus bestimmte Charaktereigenschaf- 
ten der mimischen Personen hervortreten laflt, wird deren Tun und 
Leiden zugleich von starken Gefiihlen getragen, die das lebhafte 
Mitgefiihl des Zuschauers erwecken. So wird der Mimus selbst zu 
einer Darstellung des Lebens und Leidens menschenahnlicher gott¬ 
licher Wesen. Indem sich in dieser Steigerung und Verfeinerung 
der dem mythologischen Stoff immanenten religiosen Motive die 
Fortbildung des mythologischen zum religiosen Mimus vollzieht, 
beginnt sich aber dieser von selbst der geschlossenen und einheit- 
lichen Form des Dramas zu nahern. Was ihn von dem letzteren 
noch scheidet, das ist in der Tat in manchen Fallen nicht sowohl 
der objektive Inhalt der Dichtung, als die Kraft neuer, den iiber- 
lieferten Stoff umgestaltender und weiterftihrender Ideen. Bei dem 
religiosen Mimus ist es nur der iiberlieferte Stoff, der dem Inhalt 
der Handlung die dramatische Einheit mitteilt. Nicht ein einzelner, 
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sondern die religiose Gemeinschaft selbst, die diesen Stoff bewahrt 
und im Laufe der Zeit nach ihren religiosen Bediirfnissen umge- 
staltet, ist es daher, die im eigentlichen Sinne eine solche mimisch- 
religiose Dichtung geschafifen hat. Derjenige, der in einem ein- 
zelnen Falle diesem Stofife seine besondere Form gibt, steht dem 
Inhalt im wesentlichen nur als ein Reproduzierender, nicht als 
selbstandig Schaffender gegeniiber. In dem Augenblick, wo er zu 
selbstandiger Erfindung iibergeht, bemachtigt er sicli aber zugleich 
der profaneren Bestandteile der Legende, sovvie der in Sage, Mar- 
chen und vorangegangener epischer Dichtung iiberlieferten Stoffe, 
die durch keinerlei kanonische Geltung festgelegt sind und daher 
der dichterischen Phantasie einen freieren Spielraum gewahren. So 
bezeichnet der endliche Ubergang zum eigentlichen Drama gleich- 
zeitig die beginnende Verweltlichung der Dichtung und den Schritt 
von der Gemeinschafts- zur Einzeldichtung. Beide Eigenschaften 
sind eng aneinander gebunden. Denn einerseits findet hier der 
Mimus in dem iiberlieferten religiosen Stoff eine bereits der drama- 
tischen Einheit sich nahernde geschlossene Handlung vor, anderseits 
aber wird er zugleich durch die Heiligkeit der religiosen Uberliefe- 
rung auf der Stufe der Nachahmung festgehalten. 

Die Umstande, die so die Entstehung und die weitere Pflege 
des religiosen Mimus umgebcn, bringen es nun aber zugleich mit 
sich, daft wir fiber diese fiir die Entwicklung der dramatischen Kunst 
wie fiir die des religiosen Dcnkens und Fiihlens iiberaus wichtige 
Form gerade da, wo sie zum erstenmal eine fiir die spatere abend- 
landische Kultur kunst- wie religionsgescliichtlich entscheidende Be- 
deutung gewonnen hat, bei den Griechen, nur unvollkommen unter- 
richtet sind. Sowenig auch der allgemeine Inhalt der Mysterienkulte, 
an den die Entwicklung dieser Form und der endliche Ursprung 
des Dramas gebunden war, ein Geheimnis geblieben ist, so bringt 
es doch der Zusammenhang dieser mimischen Darstellungen mit 
den Geheimkulten mit sich, daD man hier eigentlich nur aus dem 
mythologischen und religiosen Stoff der Mysterien auf den geistigen 
Gehalt der mit ihnen verbundenen Schaustellungcn zuriickschlieOen 
kann. DaB hier ein allmahlicher Ubergang des mythologischen 
zum religiosen Mimus in dem oben bezeiclineten Sinne eingetreten 
ist, scheint aber gerade im Plinblick auf die religiose Vertiefung, 
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die die Kulte selbst erfuhren, unzwcifelhaft. Vor allem die Eleu- 
sinischen Feste boten hier durch den Gegenstand der Darstellung, 
die Klage der Demeter um die geraubte Tochter und die endliche 
Wiedervereinigung der beiden Gottinnen, ein in sich geschlossenes 
Ganzes, das in Verbindung mit den Hymnen zum Preise der Got¬ 
tinnen und mit Gebeten um Gliick in diesem und um ein seliges 
Dasein in einem jenseitigen Leben die religiosen Gefuhle lebhaft 
erregte. Einen verwandten, dramatisch noch belebteren Inhalt boten 
die Winterfeste des Dionysos, in denen die Leiden des Gottes, seine 
Verfolgung, sein Tod durch die Titanen, endlich seine Wiedergeburt 
den Stoff zu einer Darstellung boten, die als ein Bild des Wandels 
der Natur und zugleich des menschlichen Lebens erschien, und in 
der die Wiedergeburt des Gottes die HofFnung auf eine Wieder¬ 
geburt der Seele nach dem Tode erweckte 1 ). Was vor andern 
Kulten und Festen alien diesen aus ehemaligen Vegetationsdamonen 
zu Unterweltsgottern erhobenen Gestalten einen besonderen Reiz zu 
mimischer Nachbildung mitgab, das war das Bild des leidenden 
Gottes und seiner Erlosung, das eine in sich geschlossene Reihe 
von Handlungen darbot und das die Seele des Zuschauers wie des 
Mitspielenden ergriff, weil er in ihnen ein Bild seines eigenen Lebens 
und Leidens und seiner endlichen Erlosung von allem Leid sah. 

Diesen Ubergang des mythologischen, nur einzelne Handlungen 
nachahmenden in den religiosen, einen zusammengesetzten Lebens- 
inhalt schildernden Mimus, den uns die antiken Mysterien nur in 
sparlichen Andeutungcn bieten, zeigt nun das geistliche Schauspiel 
des christlichen Mittelalters in einer beinahe liickenlosen Aufeinander- 
folge der einzelnen Stadien 2 ). Zugleich kann aber diese Entwick- 
lung so gut wie ganz als eine spontane betrachtet werden, die 
selbstandig aus dem inneren Antrieb der religiosen Motive erfolgt 
ist, da zwar sparliche Reste von dem weltlichen Schauspiel der 
Alten, namentlich des Terenz, dann auch des Seneca, iiberlicfert, 
die Verhaltnisse der szenischen Auffiihrung aber in ihrem Unter- 
schied von dem epischen Vortrag ganzlich vergessen worden waren, 


x ) Vgl. hierzu Erwin Rohde, Psyche 3 I, S. 288 flf., und II, S. 117 fT. 

3 ) Man vergleiche die Sammlung von R. Froning, Das Drama des Mittelalters, 

3 Bde., in Kurschners Bibliothck der Deutschen Nationalliteratur. Dazu W. Creizenach, 
Geschichte des neueren Dramas, Bd. 1, 1893, 1—4. Buch. 
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so daB noch Dante seine groBe Dichtung als eine »Komodie« be- 
zeichnen konnte, nach dem mittelalterlichen Schema, nach dem 
jedes Gedicht, das frohlich beginne und traurig ende, eine Tragodie, 
jedes dagegen, bei dem der Verlauf der umgekehrte, eine Komodie 
genannt wurde. Wie der alte griechische Mimus aus den Festen 
der Mysterien, so entwickelte sich daher allmahlich der mittelalter- 
liche Mimus aus der Liturgie der kirchlichen Feste. Zunachst waren 
es nur einzelne Teile der Handlung, die bei dem Oster- und dem 
Weihnachtsfest durcli pantomimische Begleitung der Erzahlung des 
Evangeliums und durch die Einfiihrung einzelner Wechselreden der 
versammelten Gemeinde lebendiger vor die Seele gefuhrt wurden. 
Solche Bruchstiicke traten dann allmahlich zu einem groBeren Gan- 
zen zusammen, und an die Hauptepisoden des Lebens Jesu schlossen 
sich andere, durch die Beziehung zu ihnen leicht sich darbietende 
Stofife, wie die Taufe Jesu, seine Heilung des Blinden, die Frauen 
am Grabe, Szenen zwischen den Grabeswachtern, endlich mit be- 
sonderer Vorliebe eingeschaltete Teufelsszenen. Damit war dann 
die Heranziehung sonstiger Stoffe aus dem ganzen Umfang der 
biblischen Geschichte nahegelegt. Die Patriarchen, die Propheten, 
Adam und Eva traten auf. Die Hollenfahrt Christi und das jtingste 
Gericht wurden in Szene gesetzt. Endlich boten die Parabeln Jesu, 
wie in dem beriihmten Spiel von den klugen und torichten Jung- 
frauen, dankbare Stoffe. Als weitere Symptome der fortschreiten- 
den Verselbstandigung der Dichtung kommen dann allegorische 
Figuren hinzu, wie die Kirche und Synagoge oder die Tugenden 
und die Laster. Endlich werden weltliche Ereignisse und Pefsonen, 
die die Gemiiter bewegen, auf die Biihne gebracht: so in dem 
stark von den politischen Interessen der Zeit beriihrten Drama vom 
Antichrist aus dem 12. Jahrhundert 1 ]. 

Auf diese Weise wuchs der dramatische Stoff dieser kirchlichen 
Spiele mehr und mehr iiber den Rahmen jener mimischen Ver- 
anschaulichung der heiligen Handlung, die er urspriinglich gewesen, 
hinaus. Er spielte sich nun nicht mehr bloB in der Kirche ab, 


x ) Das Spiel von den zehn Jungfranen (1322), herausgegeben von A. Freybe, 
1870. Das mittelalterliche Drama vom Ende des romischen Kaisertnms deutscher 
Nation und von der Erscheinung des Antichrists. Einleitung, lat. Text und Uber- 
setzung, herausgegeben von G. v. Zeschwitz, 1877. 
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sondern vor ihr, auf dem Markt, als ein halb religioser, halb welt- 
licher Teil der allgemeinen Festfreude, indes, diesem Wandel folgend, 
die Rollen der Darstellenden von den Klerikern teilweise auf andere 
aus dem Volke iibergingen. Wo man eingeubte Spieler wiinschte, 
da traten nun wohl auch jene Joculatores des Mittelalters, die mit 
ihren mimischen Gaukelkiinsten von Ort zu Ort zogen, erganzend 
ein. Damit hatte sich zugleich ein weiterer wichtigcr Ubergang 
vollzogen: der von der Kirchensprache zur Volkssprache. Zuerst 
nur als erlauternde Rezitation in Versen den lateinischen Gesangen 
der Liturgie beigefiigt, eroberten sich diese erganzenden Stiicke in 
dem alien verstandlichen Idiom in dem Matte, als sich die Stoffe 
iiber die ursprunglichen Evangelientexte ausdehnten, einen immer 
grotteren Raum. So blieb zwar zunachst der Stoff der Darstellun- 
gen immer noch ein iiberliefcrter, der als solcher der selbstandigen 
Erfindung wenig Raum liett. Immerhin gab die Volkssprache diesem 
Inhalt eine freiere Form, und in den anfanglich zur Verdeutlichung, 
spater mehr und mehr zur Erheiterung der Zuschauer eingeschal- 
teten Episoden konnte die Erfindungskraft freier schalten. Dem so 
vorbereiteten Ubergang in die selbstandigere dramatische Form 
kamen aber zwei wichtige Erweiterungen zu Hilfe, von denen die 
eine, das komische Intermezzo, diesen geistlichen Mimus von frtihe 
an begleitete, wahrend die zweite, der Ubergang auf einen profanen 
Inhalt, unmittelbar an die Hinzunahme weiterer biblischer Stoffe zum 
Inhalt der Evangelienerzahlung sich anschliettt. Beide Erweiterun¬ 
gen gehen einander parallel. Der Zug zum Komischen betatigt 
sich in der Zeit des Ubergangs zum Drama immer reicher in der 
freien Hinzudichtung burlesker Szenen und Episoden und in der 
Umwandlung einzelner Personen des Spiels in komische, possenhafte 
Figuren. Schon die Breite der Darstellung, die im Passionsspiel oft 
iiber mehrere Tage sich ausdehnte, forderte eine solche Unter- 
brechung der tragischen Handlung durch erheiternde Zwischenszenen, 
und die zunehmende Beteiligung der Wanderkomodianten wird schon 
dafiir gesorgt haben, datt diese Episoden nicht zu kurz kamen 1 ). 
Dazu kommt dann, in der Bearbeitung alttestamentlicher Stoffe 

x ) Das beriihmteste Passionsspiel, das Frankfurter von 1493, umfafit zwei Tage- 
werke mit 4408 Versen, das Alsfelder aus dem Anfang des 16. Jahrh. sogar drei 
Tagewerke mit 8095 Versen. (Froning a. a. O., Bd. 2 u. 3.) 
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vorbereitet, die mimisch-dramatische Gestaltung der Heiligenlegenden, 
die, wie die Heiligen selbst, eine Art Mittelreich zwischen der in 
den Evangelien iiberlieferten gottlichen und der durch die Tradition 
der Kirche geheiligten weltlichen Geschichte bilden, und die nun 
weiterhin zu Exemplifikationen ahnlicher Tugenden an mensch- 
lichen Gestalten der Sage und Dichtung auffordern, bis endlich 
auch diese Schranken fallen, und weltliche Stofife aus Geschichte, 
Sage und Marchen den Zugang gewinnen, indes zugleich von der 
Zeit der Friihrenaissance an das romische Drama auf den neu sich 
bildetiden dramatischen Stil einzuwirken beginnt 1 2 ). 

Auf diese Weise reprasentiert das geistliche Schauspiel des 
Mittelalters, wenn wir in dem oben ausgeftihrten Sinne die Begriffe 
Mimus und Drama auseinanderhalten, alle Ubergangsstufen von einem 
durch die Beschrankung auf einzelne eindrucksvolle Momente des 
Evangeliums prinzipiell noch in das Gebiet des mythologischen 
Mimus fallenden Stadium zur ausgebildeten Form des religiosen 
Mimus, der dem Drama schon naher verwandt ist, aber durch den 
Mangel poetischer Eigenerfindung noch ganz in das Gebiet der 
nachahmenden Kunst gehort, und endlich, vermittelt durch einzelne 
frei erfundene Episoden, in das eigentliche Drama. Unter den 
Motiven, die diesen letzten Ubergang bewirkt haben, ist die Er- 
setzung der lateinischen Kirchensprache durch die Volkssprache 
indirekt das wichtigste, weil in ihrem Gefolge erst jene Zunahme der 
komisch-burlesken Bestandteile, die zuerst die eigene Erfindungs- 
kraft anregten, und die schlieOliche Verweltlichung des Inhalts ein- 
treten konnte, an der die in der Volkssprache lebenden Marchen- 
und Sagenstoffe einen wichtigen Anteil hatten. Direkt dagegen 
hat die Volkssprache nur wenig den Ubergang zum Drama beein- 
fluftt. Das zeigt die dauerndste Form der religiosen Schauspiele, 
das Passionsspicl. So mannigfaltig diese Spiele in den einzelnen 
Landern und Zeiten in ihrer sprachlichen Form und in einzelnen 
dichterischen Zugaben voneinander abweichen, die Passionshaiidlung 
selbst bleibt iiberall dieselbe, obgleich die an verschiedenen Orten 
aufgefiihrten Spiele merkliche Einfliisse aufeinander kaum ausgeiibt 
haben 3 ). Die Ubereinstimmung war eben hier in der gemeinsamen 

x ) W. Creizenach, Geschichte des neueren Dramas, Bd. 1, 1S93, S. 458 ^f. 

2 ) Creizenach a. a. O., S. 356. 
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evangelischen Uberlieferung selbst begriindet, die eine Abweichung 
hochstens in Einzelheiten der szenischen Ausfuhrung oder in den 
burlesken Intermezzos gestattete. Darin liegt auch schon ausge- 
sprochen, daB das Passionsspiel selbst den Charakter eines Mimus 
bis zuletzt bewahrt hat und bewahren muBte, weil hier die Heiligkeit 
des Stoffs jede eingreifende Anderung ausschloB. Zugleich zeigt je- 
doch dieses Beispiel, wie der Stoff des religosen Mimus an sich schon 
Wirkungen des Dramas erreichen und dadurch fiir das Drama selbst 
vorbildlich werden kann. 

c. Burlesker Mimus und Posse. 

Wie der mythologische und religiose Mimus aus dem Kulttanz 
und den zu ihm gehorigen magischen und mystischen Zeremonien 
seinen Ursprung genommen hat, so ist der burleske Mimus ein un- 
verkennbarer Abkommling der heiteren Tanzpantomimen, die schon 
auf den fruhesten fiir uns erreichbaren Kulturstufen neben jenen 
ernsten Formen anzutreffen sind. Besonders die Tierpantomime 
bildet hier eine Urform burlesker Nachahmung, die die Spuren ihres 
einstigen Zusammenhangs mit dem mythologischen Mimus deutlich 
an sich tragt. Ist sie doch ofifenbar jenen Tiertanzen, die als Teile 
religioser Zeremonien vorkommen, nahe vervvandt. Dazu kommt, daB 
es vornehmlich heilige oder dereinst fiir heilig gehaltene Tiere sind, 
die ebenso in der burlesken Tierpantomime wie in dem in der Tier- 
maske aufgeftihrten Zaubertanz die Hauptrolle spielen*). Nach alien 
diesen Merkmalen, ebenso wie nach ihrer Verbreitung bei den 
Naturvolkern, ist die Tierpantomime mutmaBlich die alteste Form 
der Burleske. Infolgedessen zeigt sie in der einfachen Urspriing- 
lichkeit ihres Wesens die charakteristischen Ziige niedriger Komik 
besonders deutlich. Insofern aber die hoheren Formen des Komi- 
schen schlieBlich nur in einer zunehmenden Vergeistigung der pri- 
mitiven Formen bestehen, so fallt von diesem Ursprungspunkte aus 
auf die psychologischen Wurzeln des Komischen iiberhaupt ein 
bezeichnendes Licht. Wenn der Naturmensch sich selbst und seine 
Genossen dadurch auf das hochste belustigt, daB er Tiere seiner 
Umgebung in der Eigenart ihrer Korperbewegungen nachahmt, so 


x ) Vgl. oben S. 417 ff. 

Wundt, Vdlkcrpsychologie II, 1. 
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widerlegt dieser einfachste Fall burlesker Komik zunachst auf das 
allerbiindigste die alte, aber in verschiedenen Gestalten gelegentlich 
immer wieder auftauchende Theorie, nach der die komische Wir- 
kung in dem erhebenden Gefiihl der eigenen Uberlegenheit dessen 
bestehen soli, der diese Wirkung empfindet und — was fur das 
Burleske fast ausnahmslos zutrifft — durch sie zum Lachen erregt 
wird. tJber was oder iiber wen sollte auch der Zuschauer einer 
burlesken Tierpantomime seine Superiority empfinden? Gewift nicht 
iiber das Tier, das ihm, wenn er es allein sieht, durchaus nicht 
lacherlich vorkommt. Ebensowenig iiber den Genossen, an dessen 
Spriingen er sich belustigt, und den er ob seiner Kunstfertigkeit 
bewundern und manchmal vielleicht beneiden mag, ohne daft iibri- 
gens diese AfFekte irgend etwas mit der komischen Wirkung selbst 
zu tun haben, die sie hochstens storen konnen, wenn sie zu stark 
werden. Vielmehr ist es klar: der komische Eindruck haftet hier 
ganz an der Verbindung von zwei Vorstellungen, deren jede an 
sich ohne komische Wirkung ist, einer Verbindung, die eben da- 
durch, daft sie der tatsachlichen Verschiedenheit der Dinge wider- 
spricht, den komischen Effekt erzeugt. In der Tat wirkt die Nach- 
ahmung um so drastischer, je besser sie gelingt, wahrend dabei 
doch die menschlichen Eigenschaften des Nachahmenden deutlich 
erkennbar bleiben. Darum gibt es bei der burlesken Mimik der 
Naturvolker im allgemeinen keine Masken; und umgekehrt wird bei 
den durchaus ernsten Zaubertanzen die Maske getragen. Durch 
diese wird eben der Mensch fur die naive Anschauung dem Tiere 
selbst gleich, das sie darstellt. Die Maske kann seine Furcht er- 
regen, aber sie schlieftt die komische Wirkung aus, ahnlich wie sie 
es bei unseren Kindern heute noch tut. Erst auf einer spateren 
Stufe, die es gelernt hat, zu der Maske immer den Menschen, der 
hinter ihr verborgen ist, hinzuzudenken, kann die Maske selbst zu 
einem Hilfsmittel burlesker Nachahmung werden. Eine Nachwirkung 
jener naiveren Anschauung werden wir aber vielleicht noch darin 
erkennen diirfen, daft auch in Griechenland die wandernden Mimen, 
die wahrscheinlich lange, bevor das kunstmaftige Drama sich aus- 
gebildet hatte, eine schaulustige Menge ergotzten, ohne Masken auf- 
traten, wogegen in der direkt aus dem Kultus hervorgegangenen 
Tragodie und Komodie der Schauspieler die Maske trug. Nicht in 
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der Absicht, durch treuere Nachahmung also im Interesse einer 
realistischeren Kunstleistung entstand daher, wie wir vermuten diir- 
fen, urspriinglich das Spiel ohne Maske, sondern im Gegenteil: weil 
die Nachahmung der Wirklichkeit und der gleichzeitige YViderstreit 
mit ihr bei unverhiilltem Gesicht starker und ungetrubt durch fremd- 
artige Affekte wirken konnten, bildete sich der burleske Mimus in 
dieser maskenfreien Form aus, nicht blofl bei den alten Griechen 
und Orientalen, sondern noch bei den heutigen Australiern und 
Eskimos, obgleich namentlich die letzteren liber ein reiches Inven- 
tar von Masken fiir ihre Zauberzeremonien verfligen. 

Von der Tierpantomime fiihrt nun ein kurzer Schritt zunachst 
zur mimischen Darstellung menschlicher Eigenschaften und Hand- 
lungen, und von dieser endlich ein etwas grofierer zum eigentlichen, 
die Handlungen mit Worten begleitenden Mimus. So verbreitet aber 
auch die pantomimischen Begleiterscheinungen der Saat- und Ernte- 
feste, der Kriegs- und Jagdtanze sind, so ist doch schon der Uber- 
gang der Tierpantomime in die burleske menschliche Pantomime 
eine bei primitiven Volkern seltenere Erscheinung. Auch sind es 
nicht die regelmafiigen Formen menschlicher Tatigkeit, sondern 
abnorme Korperbildung und geistige Defekte, die der Belustigung und 
Verspottung anheimfallen. Hier konnte man darum eher an jenes 
Gefiihl der Uberlegenheit denken, in das die vulgare Reflexions- 
psychologie den Grund der Komik zu verlegen pflegt. Dennoch 
erweist sich auch in diesem Fall eine solche Auffassung angesichts 
der naheren Bedingungen der Erscheinungen unhaltbar. Der Natur- 
mensch ist im allgemeinen weit davon entfernt, den Kriippel, den 
Blinden und den Idioten wegen ihrer korperlichen und geistigen 
Mangel zu verachten, sondern er ist nicht selten geneigt, ihnen 
eben wegen ihrer abweichenden Eigenschaften, ahnlich wie dem 
Tiere, hohere, denen des gewohnlichen Menschen iiberlegene Krafte 
zuzuschreiben. Auch hier erscheinen daher solche Abweichungen 
nicht um ihrer selbst willen komisch, sondern sie werden es erst 
durch den Kontrast, in den sie mit den normalen Eigenschaften des 
Menschen treten, und dies geschieht in erster Linie da, wo ein 
Mensch, der von jenen Mangeln frei ist, sie nachahmt. Der naive 
Mensch belustigt sich daher vor allem an dem normal Gebauten, der 
den Kriippel, an dem Klugen, der den Idioten, oder an dem Sehenden, 
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der das Herumtappen des Blinden imiticrt. Da in diesem Falle der 
Nachahmende und sein Gegenstand einander sehr viel naher stehen 
als bei der Tierpantomimik, so assoziieren sich aber unvermeidlich 
auch mit jenen kdrperlichen und geistigen Gebrechen direkt die 
gewohnten Eigenschaften des Menschen, und die Kontrastwirkung 
kann auf diese Weise, auch ohne die mimische Nachahmung, durch 
deren Gegenstand selbst schon erweckt werden. Das kann liier 
in der Tat zu einer Verspottung fuhren, die aus Schadenfreude und 
Selbstzufriedenheit gemischt ist. Aber offenbar ist das eine sekun- 
dare Wirkung, und nicht der komische Effekt selbst, der durch 
solche Nebeneffekte hochstens beeintnichtigt werden kann. Bilden 
darum auch derartige Nachahmungen neben der Tierpantomime 
die haufigstc Form primitiver burlesker Mimik, so ist es doch wie- 
derum nicht das Gebrechen als solches, sondern der starke Gegen- 
satz, in dem es mit der wirklichen Personlichkeit des Mimen steht, 
auf dem die komische Wirkung beruht. Darum erzielt nicht der Narr, 
der selbst dumm ist, die grofiten Lachcrfolge, sondern der Schlaue, 
der sich dumm stellt; und der Mime, der die ungeschickten Be- 
wegungen des Blinden oder das Hinken des Kriippels nachahmt, 
wirkt am erheiterndsten dann, wenn er gelegentlich absichtlich aus 
der Rolle fallt. 

Als drittes Stadium, mit dem die Burleske erst zum eigentlichen 
Mimus wird, schlieflt sich daran endlich die Darstellung von Szenen 
aus dem Leben, die teils durch die handelnden Personlichkeiten, teils 
durch den Inhalt der Handlung erheiternd wirken. Beide Momente 
sind unerlaflliche Attribute des komischen Mimus. Dieser iiber- 
nimmt die komische Person im wesentlichen aus der vorangegan- 
genen Stufe der einzelnen burlesken Pantomime; den Zusammen- 
hang der komischen Handlung bringt er aber neu hinzu, und, indem 
er dadurch der komischen Person Gelegenlieit gibt, ihre lacherlicnen 
Eigenschaften in vollem Lichte zu zeigen, steigert er iiberdies den 
komischen Kontrast durch den Gegensatz, in dem nun verschiedene 
Pcrsonen mit abweichenden Eigenschaften zueinander stehen konnen. 
Auch hier beruht daher der Effekt nicht auf der bloflen Wieder- 
gabe der Wirklichkeit, sondern auf der Vorfiihrung von Gegen- 
satzen, die freilich schon im wirklichen Leben nicht fehlen, die 
aber doch erst durch den doppelten Kontrast der iibertreibenden 
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Darstellung der Eigenheiten uad Schwachen der einzelnen kari- 
kierten Personen zueinander wirksam werden. So bilden sich unter 
dem Einflu/3 dieser Summation der Kontraste die komischen 
Typen, die zunachst noch ganz auflerer Natur sind, dann aber, je 
melir die Handlung Stiicke aus dem wirklichen Leben bringt, bei 
denen der Charakter der Handelnden eine Rolle spielt, allmahlich 
sicli verfeinern und auf die geistige Seite des Menschen iibergreifen. 
So sind der Dicke und der Dunne, der Zwerg und der Riese, end- 
lich der Schlaue und der Dumme Typen, die neben der Tierpan- 
tomime, der Nachahmung von Gebrechen und der karikierenden 
Ubertreibung korperlicher Eigenschaften, wie der langen Nase, dem 
Eselsohr u. dgl., vermutlich am friihesten in dem burlesken Mimus 
eine Rolle spielen. Sie verbinden sich aber auDerdem allmahlich 
mit den aus der kontrastierenden Vorfiihrung wirklicher Lebens- 
verhaltnisse entstehenden Typen des eiferstichtigen und dennoch 
betrogenen Ehemanns, des um sein Gut geprellten Geizhalzes, des 
auf der lat ertappten Diebes, der seine Priigel empfangt, usw. So 
bilden die einzelnen Plandlungen hier schon einen gewissen Zu- 
sammenhang, der dazu notigt, die Personen der Handlung in Rede 
und Gegenrede zu charakterisieren. Besonders sind die Zank- und 
Prugelszenen ein beliebtes Mittel urwiichsiger Mimik, um diese 
Gegensatze der Charaktere und Situationen einem naiven Publikum 
eindringlich vorzuflihren. Aber es liegt nun in soldi zusammen- 
gesetzter Handlung auch die weitere Aufforderung, das Ganze nach 
freiem Belieben umzugestalten und Szenen, die anfanglich zusammen- 
hangslos, jede nur um ihrer besonderen burlesken YVirkung willen, 
aneinandergereiht wurden, zu verbinden. Auf diese Weise tragt der 
burleske Mimus mehr als der ernste mythologische und religiose 
von friihe an den Trieb zu dichterischer Umgestaltung und zur 
Einheit der in dem Spiel einander folgenden Handlungen in sich. 
Denn er ist nicht, wie jene, an einen fest tiberlieferten oder 
besonders geheiligten Stoff gebunden, sondern er kann frei mit 
seinen Stoften schalten und Entlegenes verbinden. Freilich machen 
es aber zugleich die Bedingungen, unter denen sich in friiher 
Zeit der burleske Mimus entwickelt hat, vollig unmoglich, diese 
Vorgange der Umwandlung unmittelbar zu verfolgen. Denn mehr 
als irgendeine andere Kunst ist die mimische verganglich. Ist 
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sie es heute noch in den Leistungen des Spielers, der ein Werk 
zur Anschauung bringt, so ist sie es urspriinglich in dem Werke 
selbst. Wohl sind auch beim Epos Dichter und Sanger urspriing- 
lich dieselben Personen. Aber wahrend die poetische Form des 
Epos von friilie an zu gedachtnismaftiger Fixierung treibt, die von 
einem Stand berufsmaftiger Aoden gepflegt wird, so entziehen sich 
der komische Mimus und die aus ihm hervorgehende Posse teils 
wegen der Alltaglichkeit ihres Inhalts, teils wegen der Kiir/.e der 
Handlung, die sie umspannen, noch lange Zeit einer festen Fixie¬ 
rung. Sie gleichen darin der Marchenerzahlung, mit der sie auch 
die prosaische Form urspriinglich gemein haben; doch sind sie noch 
veriinderlicher als sie, weil der mimische Darsteller in hoherem Grade 
als der Marchenerzahler kunstmaBig geiibt ist, daher er zwar ein 
bestimmtes Thema mit der dazugehorigen Rollenverteilung fest- 
halt, aber die nahere Ausfiihrung nach Form wie Inhalt dem Gluck 
der Improvisation uberlabt. Infolgedessen sind denn auch die Eigen- 
schaften des burlesken Mimus vergangener Zeiten nicht direkt durch 
die Beobachtung festzustellen. Bis zu einem gewissen Grade und mit 
der durch die wechselnden Kulturbedingungen gebotenen Beschran- 
kung darf man aber wohl auf sie aus derjenigen Form mimisch- 
komischer Darstellung zuriickschlieflen, die in vieler Beziehung ein 
Uberlebnis des burlesken Mimus zu sein scheint, das manche uralte 
Eigenschaften desselben verhaltnismaOig treu bis auf unsere Tage 
bewahrt hat: aus dem Puppenspiel. 

d. Das Puppenspiel und die lustige Person. 

Alter und Herkunft des Puppenspiels sind ebenso unbekannt 
wie die des burlesken Mimus uberhaupt, aus dem es aller VVahr- 
scheinlichkeit nach hervorgegangen ist. Die burleske Posse ist da¬ 
her bis zum heutigen Tage die Hauptdomane des Puppenspiels 
geblieben, und in seinem jiingsten, in den nordeuropaischen Lan- 
dern allein noch fortlebenden Ableger, dem Wiener Kasperletheater, 
hat es sich wieder ganz auf dies sein urspriingliches Gebiet zurtick- 
gezogen. In der Tat hat wohl die Puppe als dramatische Figur 
den gleichen Zug zum Komischen wie in der primitiven Burleske 
die Zwerggestalt, und sie macht die unglaublichsten Fratzen und 
Pantomimen moglich. Aber das Puppenspiel, einmal durch kiinst- 




Mimus und Drama. 


487 


liche Nachahmung der burlesken Posse entstanden, ist dann dem 
Schauspiel auch in seinen ernsteren Formen als sein Nachbild gefolgt; 
und besonders pflegen stark wirkende dramatische Stoffe, Haupt- 
und Staatsaktionen, Mord- und Raubergeschichten, in der Bliitezeit 
der Puppenkomodie beliebte Bestandteile ihres Repertoires zu bilden. 
Auflerdem hat sie iliren Zusammenhang mit der Burleske fort- 
wahrend darin betatigt, daft sie auch in den ernsten Stoffen die 
lustige Person, dieses wahrscheinlich bis in die alteste Zeit zurtick- 
gehende Hauptinventarsttick des burlesken Mimus, selten oder nie ver- 
missen laflt. In alien diesen Beziehungen ist das Karagoz, das 
tiirkische Schattenspiel, offenbar nur eine Modifikation des alten Pup- 
penspiels. Gegeniiber der primitiven Burleske, die blofl vereinzelte 
Szenen nachahmt und karikiert, reprasentiert freilich das Puppenspiel 
von Anfang an eine hohere Stufe, die bereits den Schritt zur Posse 
zuriickgelegt hat, woran sich dann auch der weitere Cbergang 
zur Nachbildung des ernsten Dramas anschlieflen konnte. Doch 
bei der Leichtigkeit, mit der sich die Entwicklung zur Posse voll- 
zieht, sobald nur erst das Stadium der bloflen Pantomime ver- 
lassen ist, laOt sich hier eine Grenze iiberhaupt nicht ziehen. So 
vvird man denn das Puppenspiel, soweit nicht bestimmte Einfliisse 
des spateren Dramas vorhanden sind, als einen letzten, wenn auch 
in seinem Inhalt von der Kultur keineswegs unberiihrt gebliebenen 
Zeugen des einstigen Mimus betrachten konnen. Zwei Eigenschaf- 
ten sind es aber, die dieses Spiel, abgesehen von der Substitution 
der Puppe, vornehmlich kennzeichnen. Die eine besteht in der 
flieOenden Beschaffenheit seiner Form, die jedesmal wieder eine 
freie und nach den aufteren Anlassen wandelbare Umdichtung eines 
gegebenen Themas ist. Nach alter Uberlieferung besitzt der Puppen- 
spieler meist noch heute kein Textbuch, und wo er ein solches 
besitzen sollte, da gilt dessen Geheimhaltung als strenge Pflicht 
gegen die Zunft. Vermutlich ist aber diese Norm daraus entstan¬ 
den, daft die Stiicke dereinst iiberhaupt nur im Gedachtnis aufbe- 
wahrt wurden. Das muOte dann bei der losen, zumeist in Prosa 
iiberlieferten Form der Komposition, ahnlich wie bei Marchen und 
Fabel, zu fortwahrenden freien Umdichtungen und Improvisationen 
fiihren. Die zweite Eigenschaft besteht in der Ausbildung einer 
konstanten lustigen Person, die als der Lustigmacher von Beruf, 
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Pulcinell, Bajazzo, Harlekin, Pickelhering, Kasperle, in jedem Lande 
unter anderem Namen, und dock iiberall als der namliche auftritt 1 ). 
Ohne Zweifel ist nun diese lustige Person eine spatere Erganzung, 
und ihre Eigenart laOt es wohl moglich erscheinen, dab sie mehr 
als andere Typen gewandert ist. Denn diese letzteren kann der 
Mime jederzeit seiner Umgebung entnehmen. Dafi er aber eine 
besondere Figur erfindet, um die Komik, die in den vorgefiihrten 
Personen und Situationen selbst liegt, dem Zuschauer handgreiflich 


x ) Die obenerwahnten Bedingungen der Uberlieferung bringen es mit sich, 
dab wir iiber den Inhalt der Puppenspiele friiherer Zeiten, gerade so wie iiber den 
des alteren Mimus und der mimischen Posse, so gut wie nichts wissen. Nur das 
ist zweifellos, dab die Puppenkomodie iiberall der Wanderkomodie als ihre Nach- 
ahmung gefolgt ist. Wo die Mittel zur Erhaltung einer Wandertruppe nicht zu- 
reichten, da ergrifif ein einzelncr unternehmender Mime das Auskunftsmittel, sich 
sein Personal aus Puppen zurechtzumachen. So ist es in Deutschland noch im 
dreibigjahrigen Kriege geschehen, wo die vorher umherziehenden englischen Komo- 
dianten und die sonstigen, manchmal aus Biirgern der Stadte gebildeten Wander- 
tnippen das Feld raumten und nun die Puppenkomodianten wie Pilze aus der Erde 
schossen. Dieses Verhaltnis ist so selbstverstandlich’, und das umgekehrte, dab 
etwa die erste aus Schauspielern gebildete Wanderkomodie Nachahmung einer zu- 
vor existierenden Puppenkomodie, diese also die Mutter des Dramas iiberhaupt sei, 
psychologisch so auberordentlich unwahrscheinlich, dab man sich wundern mub, 
wie R. Pischel trotzdem alien Ernstes auf eine solche Theorie der Entstehung des 
Dramas verfallen konntc. Er stiitzt sich dabei hauptsachlich darauf, dab der Direk- 
tor des indischen Dramas der »Fadenhalter« (ind. sutradhara) genannt wird, was 
offenbar von der Marionettenkomodie hergenommen sei, in welcher der Sprecher 
die Puppen an Faden dirigiert. (R. Pischel, Die Heimat des Puppenspiels, 1900, 
S. 10.) Aber dieser Schlub wiirde, auch wenn das Wort >Fadenhalter« aus jeiner 
solclien Ubertragung entstanden sein sollte, was ich dahingestellt lasse, nur ;dann 
bindend sein, wenn sich nachweisen liebe, dab diese Bezeichnung so alt wie das 
Drama selbst und nicht eine spatere Ubertragung ist. Es ist ja nicht unmoglich, 
dab die erste Wanderkomodie iiberhaupt keinen Direktor hatte, oder dab dieser 
keinen besonderen Namen trug. Ebenso unbeweisbar ist der weitere Schlub Pischels, 
dab Indien die Heimat des Puppenspiels und demnach, da aus dicsem das Drama 
entstanden sein soil, auch des Dramas sei. Dafiir, dab das abendl&ndische Puppen- 
spiel aus Indien stamme, existiert kein anderer Beweis als die Voraussetzung, dab 
es iiberhaupt nur an einem einzigen Ort entstanden sein kbnne, und dab daher Indien 
als das Land der alteren Kultur seine Heimat sein miisse. Beide Priimissen sind 
aber falsch. Dab das Puppenspiel an verschiedenen Orten unabhangig entstehen 
konnte, beweist vor allem die Existenz desselben im alten Mexiko, wohin es schwer- 
lich aus Indien gekommcn sein wird. (Vgl. Preub, Archiv f. Anthropologie. K. F. 
Bd. I, 1903, S. 16S.) An Faden bewegliche Gliederpuppen, also Marionetten, koramen 
iibrigens schon bei primitiven Volkern vor, z. B. bei den Eskimos. (Vgl. Ne son, 
Ethnol. Report, Washington, NVIII, 1899, p. 344.) 
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zu machen, oder um diesen in den Pausen der Handlung zu unter- 
halten, das ist ein Zug, der schon eher an eine singulare Entstehung 
denken liefie. Freilich, entscheidend ist auch dieses Moment nicht, 
und die Kriterien einer individuellen Erfindung, wie sie so mancher 
andern geschichtlichen Schopfung zukommen, tragt auch diese Figur 
keineswegs an sich. Das Bediirfnis nach einem unterhaltenden Mit- 
spieler, der die Verspottung anderer komischer Typen, wo sie vor- 
kommt, handgreiflicher inacht, ist naheliegend genug, daft es mehr- 
mals und in im ganzen iibereinstimmender Weise bcfriedigt werden 
konnte*). 

Besonders augenfallig wird diese Moglichkeit einer unabhangigen 
Entstehung, wenn urspriinglich ernste Personen allmahlich in komische 
sich umwandeln, wie dies bei einem der dramatischen Vorbilder 
des Puppenspiels, dem kirchlichen Schauspiel des Mittelalters, ge- 
schehen ist. Hier ist der Kramer, der den Frauen die Salbe ver- 
kauft, mit der sie zum Grabe des Herrn gehen, eine der haufigsten 
Figuren der Passionsspiele. Dieser Mercator ist aber in den alteren 
lateinischen Osterspielen eine ganz ernsthafte Person. Um anschau- 
lich zu machen, daft die beiden Marien mit Salben zum Grabe 
gehen, lieft sie der Dichter diese Salben nicht selbst bereiten, wie 
im Evangelium, sondern beim Kaufmann einhandeln. Als dann das 
Bediirfnis nach Komik sich regte, wurde zunachst der Kramer in 
eine komische Person umgewandelt, und ihm wurden dann in seinem 
Weib und seinem Knecht Rubin zwei weitere burleske Figuren bei- 
gegeben, von denen der letztere zu einer Spezies des Planswurst 
sich entwickelte 2 ). Nun ist es gewift wahrscheinlich, daft diese 


x ) Da sich aus den oben angegebenen Griinden Texte iilterer Puppenspiele 
nicht erhalten haben, so ist man, um sich von StofF und Form dieser cigentum- 
lichen Komodiendichtung eine Vorstellung machen zu konnen, auf neuere Aufzeich- 
nungen angewiesen, wie sie z. B. die Sammlung von Karl Engel, Deutsche Puppen- 
komodien, 2 Bde., 1874—76, darbietet. Der Einflub der modernen Kultur und 
Literatur ist zwar hier iiberall erkennbar; aber der Gesamtcharakter dieser heute 
noch am meisten die Ziige der alten Wanderkomddie bewahrcnden dramatischen 
Erzeugnisse in seiner Mischung aus Ernst und Scherz diirfte im wesentlichen der 
gleiche geblieben sein. Unter den Stticken selbst werden wohl die rein burlesken 
und die burlesken Episoden der ernsthaften am meisten sich treu geblieben sein. 

2 ) c ^ as Benediktbeurer, Wiener und Alsfelder Passionsspiel bei Froning, 
Drama des Mittelalters, I, S. 288, 215 und III. S. 837 ff., drei Beispiele, die diese 
Entwicklung der burlesken aus der ernsten Episode sehr deutlich illustrieren. 
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Figur des Salbenkramers aus einem Passionsspiel ins andere gewan- 
dert ist. Auch mag es sehr wohl sein, daft, wie Weinhold ver- 
mutet hat, die mitvvirkenden Joculatores, deren Beruf das Possen- 
spiel war, zu diesem Ubergang das ihrige beigetragen haben 1 ). 
Aber daneben darf man doch nicht iibersehen, daD die nachsten 
Angriffspunkte der Komik notwendig iiberall zunachst jene Hilfs- 
rollen waren, die zur Veranschaulichung der Handlung hinzugedichtet 
wurden. Das psychologisch Interessante an diesem Phanomen ist 
daher weniger die Frage, wie viel oder wie wenig dabei die einzel- 
nen Spiele voneinander entlehnt haben mogen, als die Tatsache, 
daft mit der allmahlichen Entwicklung der religiosen Spiele der 
Zustrom des Burlesken immer reicher wurde, und daft er iiber 
immer mehr Personen sich ausdehnte. Von den ganz fingierten 
Figuren geht er auf andere iiber, die zwar frei hinzugedichtet, aber 
doch in dem religiosen Stoff und in den Vorstellungen der Zeit 
gegeben sind. Dahin gehoren in erster Linie die Teufel und die 
Juden, jene die hollischen, diese die irdischen Feinde des Messias, 
neben ihnen auch die romischen Soldaten. Besonders in den zahl- 
reichen, zum Teil mit burlesken Namen aus der Volkssprache ge- 
schmiickten Teufeln der mittelalterlichen Biihne mit ihren Hornern 
und Schwanzen lebte so der Chor des alten Satyrspiels wieder auf. 
Aber auch Personen wie Maria Magdalena und die Apostel ent- 
gingen einem ahnlichen Schicksal nicht. Jener fiel im ersten Teile 
des Dramas die der Volksposse gelaufige Rolle der buhlerischen 
Dime zu, und bei diesen wurde, wo sie irgend sich bot, die Ge- 
legenheit zur Situationskomik beniitzt: so wenn Judas die Silberlinge 
auf ihre Echtheit priifte, oder wenn Johannes und Petrus einen 
YVettlauf nach dem heiligen Grabe veranstalteten usw. Mag in alien 
diesen komischen Zugaben gelegentlich das cine Spiel dem Vorbild 
des andern gefolgt sein, die Neigung zur Burleske war offenbar von 
Anfang an iiberall vorhanden. 

Wie aber auf diese Weise die burlesken Bestandteile des kirch- 
lichen Schauspiels ein Ineinandergreifen von spontaner Entstehung 
und Ubertragung wahrscheinlich machen, bei dem einzelne Ziige 
eben deshalb so leicht von Ort zu Ort wandern konnen, weil sie 


x ) Weinhold, Gosches Jahrbuch der Liternturgeschichte, Bd. I, S. 20 ft* 




Mimus und Drama. 


491 


den Boden zu ihrer Aufnahme jederzeit bereit finden, so verhalt es 
sich nun nicht anders mit der lustigen Figur der Possen- und 
Puppenspiele. Der Clown, der sich liber andere lustig macht und 
dabei durch seine eigenen Streiche und Tolpeleien belustigt, ist so 
allgemein wie der burleske Mimus selbst. Ansatze zu dieser Figur 
finden sich daher, wie friiher erwahnt, schon in der Marchendich- 
tung der Naturvolker (S. 355 ff.). Freilich hat die Ausbildung der 
spezifischen Formen derselben einer langeren Entwicklung bedurft, 
und es hat dabei an Wanderungen der besonders wirksamen Typen 
sicherlich nicht gefehlt. Darum ist diese Figur iiberall dieselbe und 
dennoch wandelbar nach Zeit und Ort und nach der Laune des 
einzelnen Mimen, der sie darstellt. So hat bei den im 16. und 
17. Jahrhundert in Deutschland umherziehenden englischen Komo- 
dianten jeder bedeutendere Darsteller des Clown den Typus variiert 
und sich einen eigenen Namen, meist einen Fischnamen, Pickel- 
hering, Stockfisch u. dgl., dafiir beigelegt 1 ). Aus ihnen sind die 
bekannten stehenden Namen der lustigen Figur, der Pickelhering, 
Hanswurst u. a., durch eine Art natiirlicher Auslese entstanden. Wie 
die Namen und mit ihnen jedenfalls auch zum Teil die Typen, zu 
deren Entstehung einzelne bevorzugte Clowndarsteller mitwirkten, 
innerhalb eines beschrankteren Gebietes gewandert sind, so ist es 
nun natiirlich auch moglich, dafl sich solche Wanderungen liber 
weitere Raume und Zeiten erstrecken, und dafl daher die Possen- 
reifler der indischen und griechischen Mimenbiihne, der italienische 
Pulcinell und der tlirkische Karagoz schliefllich samt dem deutschen 
Hanswurst irgendwie geschichtlich zusammenhangen 2 ). Aber so sehr 
gerade in diesem Falle das Wanderleben des Mimen in alter wie 
neuer Zeit eine solche Vermutung unterstiitzen mag, so ist es doch 
nicht minder gewifl, dafl, wie die Burleske selbst Iiberall zu Hause 
ist, so auch wiederum die Motive zur Ausbildung des spezifischen 
Typus der lustigen Figur nirgends fehlen. Darum bedarf es wie¬ 
derum speziellerer Ubereinstimmungen, um einen wirklich histori- 
schen Zusammenhang zu beweisen; und da die Ahnlichkeit in dem 
Charakter der komischen Figur eben wegen jener allgemeinen 

x ) W. Creizenach, Die Schauspiele der englischen Komodianten, Kiirschners 
Deutsche Nationalliteratur, Bd. 23, S. XCIII ff. 

3 ) H. Reich, Der Mimus, Bd. 1, S. 675 ff 
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Gleichheit der psychologischen Motive nicht entscheidet, so bleiben 
schlieBlich auBere Merkmale mabgebend. Solche bietet vornehm- 
lich die Tracht des Narren. In ihr pragt sich nun ein dop- 
pelter geschichtlicher Zusammenhang deutlich aus: der des Berufs- 
oder Hofnarren mit der lustigen Figur der mimischen Biihne, und 
der dieser lustigen Figur selbst zu verschiedenen Zeiten. Beide 
Beziehungen gehen, soweit sich erkennen laBt, auf die alexandrinisch- 
romische Zeit zurtick. Von da an treten die Hofnarren als berufs- 
maOige SpaBmacher der Fiirsten und Vornehmen auf, und sie 
erscheinen in derselben bunten Tracht mit der spitzen Schellen- 
kappe und der Narrenpritsche in der Hand, die fur sie in der bur- 
lesken Posse iiblich ist. Hier ist der Zusammenhang unverkennbar: 
der Narr des Schauspiels ist nattirlich nicht eine Nachahmung des 
Berufsnarren, sondern der Fiirst, der an den SpaOen eines wandern- 
den Mimen Gefallen fand, hat diesen wohl zuerst an seinen Hof 
gefesselt, und als sich das mehrmals wiederholt hatte, wurde der 
Hofnarr allmahlich ein von dem Narren der Wanderbiihne geson- 
derter Stand, der aber in seiner Kleidung, wie in der Art seines 
Berufs, immer noch in dem mimischen Narren seinen Ahnherrn er¬ 
kennen lieD. Nicht so einfach verhalt es sich mit dem Zusammen¬ 
hang der Narrenkleidung der verschiedenen Zeiten und Lander. 
GewiB beweist auch dieser, daB das Kleid gewandert ist. Aber er 
beweist nicht, daB der Narr selber gewandert ist, d. h. daB die 
lustige Person an einem einzigen Ort ihren Ursprung genommen 
und sich von ihm aus liber Lander und Zeiten verbreitet hat. Eine 
Berufstracht kann nattirlich ebenso wie andere Moden und Traphten 
wandern, ohne daB darum auch der Beruf gewandert zu sein braucht. 
So hat es Richter vor dem Richtertalar, Konige ohne Zepter und 
Krone gegeben, und so kann es auch lustige Figuren im Schau- 
spiel gegeben haben, die bereits bestimmte Eigenschaften angenom- 
men hatten, ehe die allmahlich alle Gebiete der zivilisierten Welt 
erobernde Narrentracht auf sie iibertragen wurde 1 ). 


*) Wahrend in manchen Untersuchungen liber die lustige Person allzu bereit- 
willig Ubereinstimmung und historischer Zusammenhang einander gleichgesetzt wer- 
den, ist C. Rculing (Die komische Figur in den wichtigsten deutschen Dramen bis 
zum Ende des 17. Jakrh., 1S90) nmgekehrt, namentlich auf Grund der eigenartigen 
Entwicklung im kirchlichen Schauspiel und in der Puppenkomddie, geneigt, eine 
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Bei alien diesen Wandlungen der Burleske hat sich nun ihr Ur- 
sprung um so mehr verdunkelt, je mehr auf solche Weise die neu ent- 
standenen Bildungen selbstandige Triebe entfaltetcn, bei denen von 
Anfang an nur noch die Motive der komischen Wirkung bestimmend 
waren. Daraus begreift es sich einigermaflen, daft schliefllich der 
gelaufige Begriff des Mimus ganz in der Burleske aufging* Den- 
noch bewahrt sich auch in diesem Falle die allgemeine Erfahrung, 
dafi der Ernst des Lebens frlihcr ist als der Scherz, und datt das 
Ernsthafte der scherzhaften Parodie und der Karikatur anheimfallen 
kann, nicht umgekehrt. Dies hangt mit der soeben beriihrten Tat- 
sache zusammen, daft die Motive, die den Ernst in Scherz um- 
wandeln, an sich unverganglich sind, und daft daher, wo immer uns 
Erscheinungen begegnen, die dem Gebiete scherzhafter Verspottung 
angehoren, sie im ganzen iibereinstimmende Ziige an sich tragen, 
daher solche Analogien nicht ohne weiteres auf einen gemeinsamen 
Ursprungsort zu beziehen sind. Was fur den Ort, das gilt aber auch 
fur die Zeit. Die Motive der Komik und besonders der burlesken 
Komik konnen zu ganz verschiedenen Zeiten wirksam werden, wo 
die Bedingungen dazu giinstig sind; und so kann denn auch jener 
Ubergang vom mythologischen zum burlesken Mimus, von dessen 
erstem Auftreten uns nur unsichere Spuren erhalten geblieben sind, 
in einer spateren Zeit unter Bedingungen wiederkehren, die ihn, wie 
im kirchlichen Schauspiel des Mittelalters, deutlich in seinen einzel- 
nen Stadien verfolgen lassen. Der Zug zum Burlesken liegt eben 
iiberall im Menschen, und der ernste Mimus fiihrt immer zugleich 
den Anreiz zur komischen Umgestaltung einzelner Gestalten und 
Situationen mit sich. Ein sprechendes Zeugnis fur diese iiberein- 
stimmend und doch unabhangig erfolgten Wandlungen bieten der 
Phallus und die Maske. Weder das Phallussymbol noch die Maske 
ist ausschlieftliches Eigentum eines Volkes, sondern beide sind, wie 


selbstandige Entstehung des dcutschen Hanswursttypus anzunehmen. Das ist wohl 
nach der entgegengesetzten Richtung zu weit gegangen. Beweist die Ubernahmc 
der aulieren Attribute der komischen Figur unzweifelhaft eine Beeinflussung, so laBt 
sich kaum denken, daft es an Aufnahme anderer komischer Motive ganz gefehlt 
habe. Vom 16. Jahrhundert an eroffneten ohnehin die wandernden englischen 
Truppen den reichen internationalen Einfliissen, unter denen England in diescr Zeit 
stand, auch in Deutschland den Zugang. 
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uns ihre Beziehung zu den mimischen Tanzen gezeigt hat, an den 
verschiedensten Orten unabhangig aus den gleichen Bedingungen 
heraus entstanden; und beide haben ursprtinglich eine so emste 
Bedeutung, dafl eben deshalb wahrscheinlich der komische Mimus 
die Maske vermeidet. Aber schon frtihe ist der Phallus, spater 
auch die Maske dem Ubergang zur Burleske anheimgefallen; und 
das ist offenbar nicht nach irgendeinem einmal gegebenen Vor- 
bild geschehen, das dann anderwarts nachgeahmt worden ware, 
sondern weil das Symbol, sobald es seine ernste mythologische 
Bedeutung einbiiflt, immer wieder in der gleichen Weise der Komik 
anheimfallt. Mogen darum bei den spateren Erscheinungen jenes 
Ubergangs historische EinfUisse stattgefunden haben, sie wiirden 
ohne diese in den Dingen selbst liegende Anlage niemals wirksam 
geworden sein. Deshalb kann die friihere Existenz des burlesken 
Mimus oder selbst einer einzelnen Form desselben, wie z. B. des 
Puppenspiels, an irgendeinem Orte an und fur sich noch nicht als 
ein Beweis daflir gelten, dafl seine spatere Erscheinung an einem 
andcrn Ort auf einer aufleren Obertragung beruhe, sondern es kommt 
uberall erst auf die spezifischen Merkmale an, die fur die singulare 
Entstehung und damit fiir eine Ubertragung in die Schranken :reten. 
Die Annahme, daft der burleske Mimus oder auch nur eine ein- 
zelne allgemein verbreitete Form desselben, wie das Puppenspiel, 
von einem einzigen Ort ausgegangen sei, ist demnach von vorn- 
herein zuriickzuweisen. Da der mimische Tanz bei alien Volkern 
der Erde ursprtinglich vorkommt und nicht minder sein Ubergang 
durch die Pantomime in den Mimus allgemein verbreitet ist, so 
wiirde die einmalige Entstehung des komischen Mimus eigentlich 
die Voraussetzung in sich schlieflen, auch das Lacherliche und 
Komische sei irgend einmal von irgendwem erfunden worden. Ander- 
seits gilt aber die gleiche Beziehung zwischen der Fahigkeit spon- 
taner Erzeugung aus allgemein verbreiteten Motiven und bereit- 
williger Aufnahme auOerer Anregungen, wie sie friiher fiir Marchen 
und Fabel betont wurde, auch hier (vgl. S. 336 ff.). Je allgemeiner 
der Sinn fiir das Burleske von Anfang an ist, um so leichter ver- 
breiten sich komische Typen und komische Motive. Mit der Ab- 
weisung der einmaligen Erfindung ist daher keineswegs die Aufgabe 
hinfallig geworden, den Spuren historischer Zusammenhange nach- 
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zugehen. Nur freilich darf nicht jede beliebige Ubereinstimmung, 
sondern nur eine solche, die unzweifelhaft den Charakter eines 
singularen Merkmals besitzt, als Bevveis gelten. Darum ist es 
vveder die Eigenschaft, Szenen aus dem taglichen Leben ubertreibend 
nachzuahmen, noch die Entstehung der eigentiimlichen mimischen 
Typen, der korperlich MiObildeten, der tierahnlichen Menschen- 
gestalten, der Figuren des Dummen und des Schlauen, endlich das 
Auftreten der konstanten komischen Figur. was an sich zwei For- 
men in eine geschichtlich-genealogische Beziehung bringt. VVenn 
dagegen im turkischen Schattenspiel gevvisse Hauptpersonen in alt- 
griechischer Tracht auftreten, oder wenn der Kahlkopf und die 
spitze Narrenkappe vom mimischen Narren der alexandrinisch-romi- 
schen Zeit bis zum Clown des modernen Zirkus herabreichen, so 
sind das unzweifelhafte Zeugnisse eines geschichtlichen Zusammen- 
hangs. Auch sind aus naheliegenden Griinden auflere Uberein- 
stimmungen wie diese beweisend, selbst wenn sie sich nur auf 
wenige Merkmale erstrecken, wogegen die durch innere Verwandt- 
schaft verbundenen Charaktere und Motive um so groCer an Zahl 
sein miissen, je allgemeingiiltiger die psychologischen Bedingungen 
sind, auf denen sie beruhen. 


e. Die antike Tragodie. 

Wie der primitive Mimus nach den Zeugnissen der Ethnologic 
wahrscheinlich iiberall aus Handlungen eines urspriinglichen Zauber- 
kultus, namlich aus dem mimischen Tanz und der Tierpantomime, 
hervorgegangen ist, so hat auch noch das griechische Drama aus 
den Zeremonien der Mysterienkulte seinen Ursprung genommen. 
Darin verrat es sich von vornherein als eine Erscheinung, die nicht 
auBerhalb jener allgemeinen Entwicklung steht. Dennoch besitzt 
diese Sonderentwicklung spezifische Eigenschaften, und sie steht 
unter Bedingungen, die ihr in gewissem MaOe den Charakter einer 
Singularity verleihen, deren Eindruck durch die bleibende Bedeutung 
der hier entstandenen Schopfungen und durch die Geschlossenheit 
der ganzen, mit vvunderbarer Schnelligkeit verlaufenden Entwicklung 
erhoht wird. Was aber der Geschichte des griechischen Dramas 
auDerdem noch gegeniiber den analogen Erscheinungen alterer und 
spaterer Zeit einen eigenartigen Reiz gibt, das ist die Gleichzeitigkeit ? 
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mit der bier die verschiedenen Formen des Dramas nebenein- 
ander aus einer und derselben religiosen Festfeier hervorgewachsen 
sind. Wahrend nicht nur aller Wahrscheinlichkeit nach der alteste 
Mimus, sondern auch der viel spatere der christlichen Oster- und 
Weihnachtsspiele, ganz allmahlich die Phasen des mythologischen, 
des religiosen ,und des burlesken Mimus durchliefen, sind aus den 
Mysterien der Dionysosfeste die Tragodie, die Komodie und das 
Satyrspiel nebeneinander hervorgegangen, wenn sie auch freilich 
ihre klinstlerische Vollcndung nicht vollkommen gleichzeitig erreicht 
haben. Denn jede dieser Formen ist die Weiterbildung verschiedener 
im Kult des Gottes vereinigter Bestandteile der allgemeinen Festfeier. 
In der Tragodie fanden die vom dithyrambischen Kultgesange be- 
gleiteten ernsten Zeremonien, die der Erinnerung an die Leiden des 
Dionysos, seinen Tod und seine Wiederkunft gewidmet waren, ihre 
Fortsetzung. Die Komodie bildete sich aus den frohlichen Fest- 
ziigen zu Ehren des Weingottes, deren Teilnehmer, mit Phallus und 
Maske bekleidet, das alte Privilegium solcher Maskenfreiheit genosscn, 
durch Scherze und witzige Verspottungen die Voriibergchenden zu 
erheitern oder zu foppen, — das klassische Vorbild der modernen 
Fastnachtsscherze. Endlich das der Komodie nahestehende Satyr- 
spiel ging aus den ausgelassenen Tiertanzen hervor, mit denen seit 
alter Zeit das Fest geendet hatte. In dem Chor der Satyrspiele, 
den mit Phallus, Ziegenfell und Bocksschwanz bekleideten Tanzern, 
hatte sich so mit der Wendung ins Burleske die Erinnerung an den 
mythologischen Ursprung dieser Festspiele am treuesten erhaten. 
Diese Trennung der ernsten und der heiteren Bestandteile des 
Festes und die weitere Gliederung der letzteren in eine hohere und 
eine niedrigere Komik hat hier jene Vermischung der Formen fern- 
gehalten, wie sie spater in dem mittelalterlichen Mysterienspiel ein- 
trat und von da aus teilweise auch in das moderne Drama iiber- 
gegangen ist. Wenn iibrigcns die ktinstlerische Ausbildung dieser 
Gattungen nicht gleichen Schritt hielt, da die Komodie erst allmah¬ 
lich von der improvisierten Prosaform zu einer strengeren dichteri- 
schen Komposition iiberging, so entsprach das nur den Ursprungs- 
bedingungen beider. Fand doch die Tragodie in dem Dithyrambus 
bereits eine hoch ausgebildete dichterische Form vor, an die sie 
sich anlehnte, indes die Komodie wohl erst unter der Wirkung des 
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ihr von der ernsteren Kunst gegebenen Beispiels von dem momen- 
tan erfundenen Scherzspiel, vvie es bei den offentlichen Umziigen 
Sittc gewesen war, zur Entwicklung einer poetischen Kunstform 
gelangte, die dann aber zugleich von Anfang an in ihrer Kompo- 
sition wie in ihrem Zweck den vollen Gegensatz zur Tragodie bildete. 

Das Drama der Griechen ist teils durch diese in scincn Ent- 
stehungsbedingungen wurzelnde reine Sonderung dcr Kunstformen, 
teils durch die treue Bewahrung des auOeren Zusammenhanges mit 
dem mythologischen Mimus, wie sie in der Beziehung der dramati- 
schen Auffiihrungen zu dem Dionysoskult, in der Beibehaltung der 
Masken, der festlichen Gewander, des Chors in der Tragodie, in den 
an die Phallophorenprozessionen und die alten Tiertanze erinnernden 
Ausstattungen der Komodie und des Satyrspiels hervortrat, eine einzig- 
artige Erscheinnng. Sind diese aufteren Analogien bei der Komodie 
augenfalliger als bei der Tragodie, so hat dagegen umgekehrt diese 
den Gehalt an religiosen Ideen, der hier dem Drama von seinem 
Ursprung her mitgegeben war, treuer bewahrt. Das hangt wiederum 
eng mit einer von friihe an den komischen und burlesken Aus- 
artungen religioser Feste und Zeremonien gemeinsamen Eigenschaft 
zusammen. Auch bei Fabel und Marchen ist es ja allem Anscheine 
nach die Scherzfabel, die zuerst die einstige mythologische Be- 
deutung der Tiere vergessen laOt; und so wird wohl schon bei den 
Scherzen der alten Vorlaufer der Komodie, der Phallophorenumziige 
und der ausgelassenen Maskentanze, die religiose Bedeutung des 
Festes in den Hintergrund getreten sein. Ganz anders die Tragodie, 
in der die religiose Stimmung, die den Gesang des Dithyrambus 
begleitete, bewahrt blieb, nur daft sie das Stoffgebiet, aus dem die 
religiose Erbauung schopfte, allmahlich auf den gesamten Umfang 
der Heldensage erweiterte. Schon in der aufleren Ausstattung der 
Tragodie sprach sich dies darin aus, daO sie durchaus darauf ab- 
zielte, die Vorstellung einer weit iiber das menschliche MaD empor- 
reichenden Gotter- und Ileroenwelt zu erwecken. So setzte sie das 
VVerk fort, das das Epos in der Erhebung und Lauterung der reli¬ 
giosen Vorstellungen begonnen. Zugleich schloB sie sich durch 
ihren Ursprung aus den Dionysosfesten enger als dieses an den reli¬ 
giosen Kultus selbst an. Indem die Tragodie aus dem wichtigsten 
der Mysterienkulte hervorging, gleichzeitig aber der Homerischen 

Wundt, Volkcrpsychologie II, x. ?2 
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Gotter- und Sagenwelt ihre Stoffe entnahm, riickte sie daher den 
religiosen Hintergrund dieser Homerischen Welt in eine neue Be- 
leuchtung, da sie die urspriinglich weit von ihr abliegenden Ideen 
des Mysterienkultus auf sie zuriickstrahlen lieft. Darum lag nun 
auch die Bedeutung der alten attischen Tragodie keinesvvegs in 
jener allgemeinen moralisch-psychologischen Wirkung, die ihr 
spater Aristoteles in seiner beriihmten Definition beilegte, sondern 
diese bereits der Zeit des Niederganges angehorende Begriffs- 
bestimmung ist weit eher ein Zeugnis fur den Wandel, den der 
Gedankengehalt der tragischen Kunst unter dem Einfluft des mit 
rapider Schnelligkeit eingetretenen Verfalls der alten Kulte erfahren 
hatte, als daft er auf die Tragodie uberhaupt oder gar auf ihre ur- 
spriingliche Stellung bezogen werden konnte. Die Tragodie der 
Griechen ist von Anfang an ein Teil des religiosen Kultus. Darauf 
weist vor allem ihre Beziehung zu dem zu Ehren des Gottes ge- 
sungenen Dithyrambus hin, aus dem sie sich zunachst in der Form 
einer im Wechselgesang zwischen Chor und Schauspieler bestehenden 
Liturgie entwickelte. Fiir den Ubergang zur eigentlichen Tragodie 
ist darum die von Aschylus gewagte Hinzunahme des zweiten Schau- 
spielers die entscheidende Tat. Aber auch nachdem dieser Schritt 
geschehen, ist die Tragodie eine erweiterte Kultushandlung ge- 
blieben. Schon das auftere Auftreten des Chors und der Schau¬ 
spieler bezeugt dies: des Chors, der im feierlichen Tanzschritt die 
Orchestra betritt, der Schauspieler, die auf hohem Kothum, in 
ernster, die Dimensionen des Angesichts vergrofternder Maske er- 
scheinen und mit wohlabgemessenen, feierlichen Gebarden die in 
halb gesungenem Tone gesprochenen Worte begleiten, deren Schall, 
durch die Resonanz der Maske verstarkt, drohnend den weiten 
Festraum erfiillt. Das waren nicht Menschen, sondern Gestalten, 
wie man sich ahnlich die Heroen, die Titanen und Gotter wirklich 
denken mochte. Wie in der aufteren Darstellung, so war aber auch in 
ihrem Inhalt die alte Tragodie namentlich in den Werken der beiden 
ersten groften Tragiker ihrem religiosen Ursprung treu geblieben. 
Das unerschopfliche Gebiet der Heldensage war diesen Dichtern 
nur ein Mittel gewesen, in diesen ins Ubermenschliche gesteigerten 
Ubertragungen in die Heroenwelt das menschliche Tun und Leiden 
selbst in seinen mannigfachen Gestaltungen mit religiosen Ideen zu 
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durchdringen. Je reicher freilich der Stoff des Dramas wird, je 
mehr sich in ihm das menschliche Leben in seinen wechselnden 
Schicksalen spiegelt und gleichzeitig weltlicher Sinn und philo- 
sophische Reflexion sich vereinigen, den frommen Sinn zu zer- 
storen, der aus den Werken der alteren religiosen Kunst sprach, 
um so rascher vollzog sich hier ein Bedeutungswandel der Ideen. 
Die Heroen wurden zu Menschen, die zwar ebenso wie die Schick- 
sale, die sie erduldeten, das gewohnliche MittelmaO menschlicher 
Grofle iiberragten, immerhin aber in ihrem Tun und Leiden Men- 
schen blieben und als solche das Mitgefiihl des Zuschauers er- 
regten. So ging mit innerer Notvvendigkeit das Gefiihl religioser 
Hingabe in die moralischen Regungen der Furcht und des 
Mitleids iiber. Das ist der Standpunkt, der in der Aristotelischen 
Definition der Tragodie seinen treffenden Ausdruck findet. Der 
erste Teil dieser Definition, der die Tragodie »die nachahmende 
Darstellung einer ernsten Handlung* nennt, »von bestimmter Grofle, 
in verschonter Sprache, vorgefuhrt nicht durch Erzahlung, sondern 
unmittelbar von handelnden Personen«, schildert trocken und niichtern 
ihre auflere Form. Der zweite Teil, der als ihre Aufgabe »die Er- 
regung von Furcht und Mitleid« und mittels dieser die »Reinigung 
(Katharsis) solcher Affekte* oder »von solchen Affekten* bezeichnet 
— je nachdem man die beriihmte zweideutige Stelle interpretieren 
will —, er schildert den Zweck der tragischen Dichtung, wie er dem 
Euripides und den besseren Dichtern der spateren Zeit vorschweben 
mochte 1 ). Doch obgleich nur ein kurzes Jahrhundert zwischen 
dieser Zeit und dem Wirken der alten groflen Tragiker liegt und 


x ) Ob dabei das Aristotelische xuiv xoiovxojv nu&rjficaioi' xa&aoaig mit Lessing 
als »Reinigung der Affektec oder nach Jakob Bernays als »Reinigung von den 
Affekten* genommen wird, bleibt fur diesen Gegensatz der moralisierenden Stel- 
lung des Aristoteles zur religiosen der alten Tragodie ganz gleichgultig. Dieser Gegen¬ 
satz bleibt in beiden Fallen derselbe. Im iibrigen lalit sich die erste Deutung wohl 
eher mit der ethischen Grundanschauung des Aristoteles vereinigen als die zweite. 
Denn nach ihr ist die Tugend die richtige Mitte zwischen extrcmen AfTekten. Die 
»Reinigung der Affekte< liefie sich aber wohl als die Ilerstellung einer solchen 
Mitte verstehen. Die Ausrottung der Affekte dagegen war der Grundsatz der Stoa, 
nicht des Aristoteles. Wenn man nach Bernays bei der Katharsis vollends an den 
medizinischen Gebrauch eines Purgiermittels denken soli, so wiirde das ganz im 
Sinne jener spateren Philosophen gedacht sein, die den Kynismus mit dem Stoizis- 
mus zu vereinigen suchten. 

32 * 
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die auBere Form der Tragodie dieselbe geblieben ist, ihr Zvveck ist 
ein vollig anderer geworden. Das Thema, das ein Aschylus und 
ein Sophokles in ihren Dramen behandelten, das war nicht Furcht 
und Mitleid schlechthin, sondern Furcht vor der Strafe der Gotter, 
die jeden Frevel und jede Uberhebung trifft, und nicht die Reinigung 
der Affekte, sondern die Ergebung in den Willen der hoheren Machte 
gewesen. Der Schritt, der hier von der einen Auffassung zur andern 
fiihrt, ist leicht getan, und docli ist er ein ungeheurer: es ist der 
Schritt von urwiichsiger tragischer Kraft zu einer Reflexionsasthetik, 
in der sich das Gefiihl religioser Hingabe, von dem jene erfiillt 
gewesen, zu einer eudamonistischen Moral ermaBigt hat, die in dem 
Gleichgewicht der Affekte das Mittel gegen die Wechselfalle des 
Schicksals sieht. 

Auch diese Stellung der Tragodie zu den groBen Fragen des 
Lebens, in der die Stimmung der Resignation bereits leise anklingt, 
ist freilich nicht die letzte geblieben. Der sanfte Affekt des Mitleids, 
an den die Tragodie der Aristotelischen Zeit appelliert, gehort nicht 
zu den heroischen Affekten, die ihren Ursprung umgeben hatten; 
und auch er schwindet hinwiederum in einer Zeit, die sich iibersattigt 
von den Giitern des Lebens abwendet, und die dem Untergehenden 
das Mitleid versagt, weil sie das Dasein tiberhaupt fur ein Ubel 
und das Scheiden aus dem Leben fur eine Erlosung haLt. Jetzt 
sind nicht mehr Furcht und Mitleid die Affekte, die die Tragodie 
erregen soil, sondern Furcht und Entsetzen beliaupten das Feld. 
Das Drama des Mitleids wandelt sich in das des Schreckens um. 
Das ist der Charakter des Dramas der Neronischen Zeit, wie es uns 
in den Dichtungen Senecas entgegentritt. Der Uberzeugung des 
Stoikers von der Nichtigkeit und dem Schmerz des Daseins sucht 
hier der Dramatiker den denkbar starksten Ausdruck zu geben, 
indem er alles, was die alten Sagenstoffe und ihre Bearbeitungen 
durch die friiheren Tragiker an Entsetzlichem bieten, vereinigt, ohne 
es jemals in einen versohnenden SchluB ausklingen zu lassen. Die 
Schreckensszenen werden gehauft, die Mord- und Greueltaten, die 
die alteren Tragiker den Blicken der Zuschauer entzogen, werden 
auf die Biihne gebracht, um durch die unmittelbare Wirkung auf 
das Auge das Grauen auf das auBerste zu steigern. Mag es immer- 
hin sein, daB hier die Tendenz des stoischen Philosophen, der 
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Charakter des Romers und die Schrecken der Neronischen Zeit an 
dieser Steigerung ins Grausenhafte beteiligt sind, im ganzen liegt 
doch auch diese Wendung in den von Anfang an der tragischen 
Kunst immanenten Motiven begriindet. Die Affekte der Furcht und 
des Schreckens fehlen ja von Anfang an nicht. Denn es ist der 
tiefe Ernst des Lebens, wie er in den Wechselfallen des Schicksals 
waltet, der in der Tragodie durch die Projektion in die Heroen- 
und Gotterwelt ins Ungeheure gesteigert wird. Aber jetzt erst, 
nachdem die Religion ihre versohnende Macht eingebiiOt bat und 
der Trost einer das Leiden durch die Lust am tatigen Leben mil- 
dernden Philosophic versagt, ist fur die tragische Kunst nichts als 
die Furcht und der Schrecken selbst iibriggeblieben. Es ist eine 
Peripetie, die die Tragodie unter analogen auOeren und inneren 
Bedingungen auch in spateren Zeiten noch des ofteren erlebt hat. 
Nicht in dem Furchtbaren, dem Erschtitternden, das ihr nie fehlendes 
Grundthema ist, sondern in der Stellung, die ihm und die den 
Machten, die es iibenvinden, angewiescn wird, ist daher jeweils der 
Ideengehalt der tragischen Kunst begriindet. 


f. Die attiscke Komodie. 

Im Gegensatz zur Tragodie war die Komodie selbst schon aus 
den profanen Bestandteilen der religiosen Festfeier hervorgegangen. 
Von der Verweltlichung eines urspriinglichen religiosen Inhalts 
konnte daher bei ihr nicht die Rede sein. Wohl aber war es jene 
Maskenfreiheit, deren sich die Dionysischen Umziige unter dem 
Schutz der religiosen Festfeier erfreuten, die der aus ihnen ent- 
sprungenen alten Komodie jene einzigartige, spater nie wieder er- 
reichte Stellung gab, aus der sie gegen politische und soziale Mifl- 
brauche, gegen Staatsmanner, Philosophen und Poeten ungefahrdet 
ihre satirischen Pfeile richten konnte. War damit der Komodie von 
vornherein ein ganz anderes Ziel gesteckt, so ergab sich daraus 
von selbst, daft sie sich auch zu einer vollig eigenartigen Kunst- 
form entwickelte, die mit der Tragodie eigentlich nur die aufleren 
Eigenschaften der dramatischen Auffiihrung gemeint hatte, in dem 
Aufbau und der Gliederung der Handlung aber vollig eigene Wege 
ging. Die alte Tragodie war in ihrer vollentwickelten Form in erster 
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Linie eine zusammenhangende Handlung. Indem sie die furchtbaren 
Verkettungen menschlicher Lebensschicksale vorfiihrte, bildeten die 
Reden und Gegenreden der Personen und die ernsten Reflexionen 
des Chors nur einen notwendigen Bestandteil der in machtigen 
Schritten der Katastrophe und durch sie dem erschiitternden Unter- 
gange des Helden zufiihrenden Handlung. So war es die Hand- 
lung, die in der religios gestimmten Tragodie den Zuschauer das 
zu Ehrfurcht und Ergebung zwingende Walten der Gotter fiihlen 
liefl, oder die, als diese religiosen Motive vor den rein mensch- 
lichen zurtickgetreten waren, sein Mitgefiihl zu erregen und da- 
durch lautemd auf sein Gemiit zu wirken suchte. Den Kulmi- 
nationspunkt dieser Wirkung bildete die Katastrophe, die zum ersten- 
mal von den groflen griechischen Tragikern in ihrer entscheiden- 
den Bedeutung fiir das ernste Drama erkannt wurde. Dem gegen- 
iiber lag bei der Komodie umgekehrt der Schwerpunkt im Dialog, 
an dem sich nicht selten aucli der Chor in Wechselreden mit den 
Personen des Sttickes oder seiner eigenen Mitglieder beteiligte, 
weshalb er denn auch in der Regel in zwei Halbchore zerfiel. 
Dieser politischen und polemischen Komodie kommt es in der 
Tat wenig darauf an, die Meinung, die der Dichter vertritt, durch 
die Handlung zu illustrieren. Sie will sie vor allem durch den 
Dialog dem Horer deutlich machen, in dem sie die Vertreter 
der sich bekampfenden Richtungen zu Worte kommen laOt, um 
schlieOlich durch einen unparteiischen Richter oder durch den die 
offentliche Meinung vertretenden Chor dem besseren Teil zum Siege 
zu verhelfen. An Stelle der Katastrophe pflegt darum hier den 
Mittelpunkt des Stiickes ein dialektischer Kampf zu bilden, in 
welchem sich Spieler und Gegenspieler, in denen sich die einander 
bekampfenden Tendenzen verkorpern, in witzigem Wortgefecht mit- 
einander messen. Der Gegensatz zwischen dem Aufbau der Tra¬ 
godie und der Komodie tritt so in diesen ihren ersten kiinstlerisch 
vollendeten Formen besonders scharf hervor. Die Katastrophe ist 
dort die auOerste Steigerung der Handlung. Jener dialektische 
Kampf, der »Agon«, bezeichnet umgekehrt hier einen Ruhepunkt, 
von dem aus nun die weitere, das Stuck zu Ende ftihrende Hand¬ 
lung der Seite, die sich im Kampf der Worte als die richtigc 
bewahrt hat, auch aufierlich, sei es wirklich, sei es symbolisch, 
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zu ihrem Rechte verhilft 1 ). Mit dieser zwischen Drama und Satire 
gewissermaflen die Mitte haltenden Natur der alten Komodie hangt 
endlich noch ein anderer, zwar nicht konstanter, aber gerade den 
alteren Stiicken eigener Bestandteil zusammen, die »Parabase«. 
Auch sie bildet einen Ruhepunkt, der freilich nicht im Kampf der 
Worte die Entscheidung vorbereitet, sondern bei dem vielmehr der 
Dichter durch den Mund des Chors und der Chorfuhrer die Pfeile 
seines Spottes hierhin und dorthin sendet, bald zur Abwehr, bald 
zum Angriff, in Anspielungen auf Personen und Zustande, die nicht 
immer zu dem im Stiick behandelten Thema gehoren. In diesen 
Intermezzos hort man formlich die Stachelreden nachklingen, die 
bei den dionysischen Festziigen die Hauptfiihrer, ihre Maskenfreiheit 
benutzend, gegen Voriibergehende oder vielleicht auch schon in 
rasch improvisiertem Dialog gegeneinander spielen lieOen, um offent- 
liche Personen und Zustande zu persiflieren. 

Als mit dem Wandel der offentlichen Zustande der EinfluO der 
religiosen Feste sank, da wechselte nun aber notwendig auch die 
Komodie ihren Charakter. Sie selbst gab zunachst ein starkes 
Zeugnis fiir die Abnahme der religiosen Motive, aus denen dereinst 
das Drama entsprungen war, indem die parodistische Verspottung 
mythologischer Vorstellungen eines der frtihesten neuen Motive 
wurde, das ihr nun zuflofl. Die politische Satire aber wurde ab- 
gelost von der Verspottung der Fehler und Schwachen, wie sie 
im taglichen Leben vorkommen und in den Charakteren die Motive 
komischer Situationen und Verwicklungen mit sich fiihren. Jener 
dialektische Wortkampf, der den Knotenpunkt der alten, politischen 
Komodie gebildet hatte, verlor damit von selbst seine Bedeutung. 
Indem der Dichter den Personen seines Stiickes in der Rolle eines 
Zuschauers, wie sie einem unbefangenen Sitten- und Charakterschil- 
derer zukam, gegeniibertrat, muOte er diesen Knotenpunkt mehr und 
mehr in die Handlung selbst verlegen. An die Stelle des an die 
Gerichtsverhandlung erinnernden dialogischen Streits trat die Ver- 
wicklung der Begebenheiten, wie sie durch die Charaktere und die 
Interessen der Personen motiviert wurde, und diese Verwicklung fand 

*) Auf die grofie Bedeutung des Agon in der Aristophanischen Komodie hat 
vornehmlich Th. Zielinski hingewiesen, Die Gliederung der altattischen Komodie, 

1885, S. 9 ff. 
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schlieBlich ihre befriedigende Losung in einem den Wiinschen und 
Anschauungen der Zuschauer entsprechenden Ausgang der Handlung. 
Damit war diese neue Komodie erst zu einer eigentlichen dramati- 
schen Kunstform geworden, was die alte noch kaum gewesen war. 
Aber der Gegensatz zur Tragodie war geblieben, ja er trat in gewis- 
sem Sinne um so reiner hervor, je mehr hier wie dort der Gedanke 
in die Handlung verlegt war. Denn der tragischen Katastrophe trat 
nun erst die Auflosung der komischen Verwicklung als ihr vollkom- 
menes Gegenbild gegeniiber. Dieser Gegensatz erstreckte sich dann 
zugleich auch auf die Stofie. Auch die neuere attische Komodie ent- 
nahm diese in erster Linie dem burgerlichen Leben. Doch waren es 
nicht mehr einzelne in Staat und Gesellschaft einfluBreiche Personlich- 
keiten oder Zeitrichtungen, die sie verspottete, sondern allgemcin 
menschliche Eigenschaften und die aus ihnen sich ergebenden Intrigen 
und Verwicklungen. Die Komodie verwandelte sich so in ein bald 
satirisches, bald humorvolles Bild des burgerlichen Lebens iiber- 
haupt. Jene Typen des Schelmen, des Schmeichlers, des Baurischen 
und Unflatigen, des Schwatzers, des Prahlers, des Geizigen, des Zer- 
streuten, des Eiteln u. a., wie wir sie aus den knappen Zeichnungen 
in Theophrasts Charakteren und einzelne von ihnen in breiterer 
Ausfiihrung aus Plautus und Terenz kennen, wurden kunstgemaB 
zu ergotzlichen Handlungen verwertet 1 ). Damit hatte die Komodie 
einen Boden gefunden, auf dem der Dichter im ganzen ungefahrdet 
seinen Witz und gelegentlich auch seine Satire spielen lassen konnte. 
Denn die Objekte dieser Satire waren Typen, die jedermann be- 
kannt waren, und die doch niemand auf sich selber beziehen 
muBte. 


*) Bei vielen der Charakteristiken Theophrasts gewinnt man durchaus den Ein- 
druck, daC> diesem Schriftsteller bekannte Komddientypen seiner Zeit vor ichwebten. 
Darauf hat namcntlich Ribbeck hingewiesen und es durch Einzelheiten zu belegen 
gesucht. (O. Ribbeck, Abhandl. der sachs. Ges. der Wiss. Phil.-hist. Kl. Bd. 9, 
1883, S. 1 ff.; Bd. 10, 1885, S. 1 fF.) H. Reich vermutet, dab auberdem oder sogar 
vorzugsweise der Mimus dem Theophrast die Anregung zu seinen Schilderungen 
gegebcn habe. Der spatere Mimus bzw. die mit diesem Namen bezeichneten schwank- 
und operettenartigen Stiicke grcnzen aber, wie auch Reich hervorhebt, so nahe an 
die neue Komodie, dab wohl bei Theophrast, insoweit er uberhaupt bei der komi¬ 
schen Kunst in die Schule gegangcn ist, beide zusammen eingewirkt habcn. (IT. Reich, 
Der Mimus, I, S. 307 fT.) 
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Indem sich nun dabei die Komodie mehr und mehr zugleich in 
die niederen Spharen des Lebens herablieft, wird wohl auch die alte 
harmlose Posse, die sich aus den Schaustellungen wandernder 
Mimen entwickelt und zum Teil schon die gleichen komischen Typen 
und Motive verwendet hatte, auf die Komodie ihren EinfluO aus- 
geiibt haben. Der Unterschied beider muftte um so mehr ver- 
schwinden, als auch jene zwanglosere Form allmahlich zu einer 
kiinstlerischen Ausbildung fortgeschritten war. Zwischen der Mimo- 
logie und Mimodie und der Komodie der hellenistischen Zeit be- 
stand daher wohl kaum ein wesentlich anderer Unterschied, als er 
etwa heute noch zwischen der Posse mit ihrer musikalischen Abart, 
der Operette, und dem Charakter- und Intrigenlustspiel besteht. 
Die Komodie hatte, so viel harmloser sie auch im Vergleich mit 
ihren Vorbildern Aristophanischer Art geworden war, die satirische 
Tendenz beibehalten. Nur die Objekte ihrer Satire waren andere 
geworden. Jene Schwanke und Possen dagegen hatten die Harm- 
losigkeit des alten Mimus bewahrt, ein Unterschied, der auch noch 
den analogen Formen spaterer Zeiten erhalten geblieben ist. Kulti- 
viert die Posse das Burleske und in ihren die Farben starker auf- 
tragenden Formen besonders auch die Zote, so wirkt das feinere 
Lustspiel heute noch durch die witzige Verspottung verbreiteter 
Charaktereigenschaften, durch komische Verwicklungen, schlau ein- 
gefadelte Intrigen und ihre Losungen. Das sind eben die Gattungen 
der Charakter- und der Intrigenkomodie, welche die hellenistische 
Zeit ausgebildet, und von denen die erstere noch am meisten einen 
Schimmer der alten Aristophanischen Komodie bewahrt hat. Indem 
bei einzelnen dieser Stoffe die Verwicklung allein schon den Reiz 
der Handlung ausmacht, ohne die Komik der Charaktere und der 
Situationen zu Hilfe zu nehmen, vollzieht sich dann in manchen 
Fallen der Ubergang zu einer dem spateren Schauspiel verwandten 
Form. Schliefllich haben die Romer noch einc ihrer Geistesart 
adaquate Art dramatischer Dichtung hinzugefiigt: das historische 
Schauspiel 1 ), womit dann die Gattungen erschopft waren, deren 

*) Allerdings ist zu bemerken, daB von dramatischen Werken dieser Gattung 
nur ein einziges erhalten ist: die den Untergang der Claudier behandelnde Octavia, 
die friiher dem Seneca zugeschrieben wurdc, aber wahrscheinlich einem etwas spa¬ 
teren Dichter angehort. 
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Grenzen auch das neuere Drama in keinem wesentlichen Punkte 
iiberschritten hat. Selbst die Oper ist davon niclit auszunehmen, 
da sie im Grunde nur eine unter der Beihilfe der erweiterten musi- 
kalischen Mittel entstandene Ubertragung der alten Mimodie auf die 
Komodie ist, wahrend das moderne Musikdrama in gewissem Sinn 
auf eine Erneuerung der antiken Tragodie innerhalb des Gedanken- 
kreises der modernen Welt und mit den ihr zu Gebote stehenden 
dramatischen und melodischen Ausdrucksmitteln ausgeht. 


g. Das neuere Drama. 

Indem sich so das neuere Drama einschliefilich der Oper immer 
noch auf dem Boden der allgemeinen Motive und Kunstformen 
bewegt, die in dem Drama der Griechen und seiner Fortsetzung in 
die hellenistisch-romische Zeit zur Ausbildung gelangt sind, ist die 
Frage der Weiterentwicklung dieser Formen in der spateren Kunst 
zunachst eine historische Aufgabe, die freilich im einzelnen immer 
wieder auf psychologische Motive zuriickfiihrt, wobei aber diese teils 
der Individual-, teils der speziellen Volkerpsychologie zugehoren. 
Denn nun handelt es sich nicht mehr um die Frage, wie und unter 
welchen allgemeingiiltigen psychischen Bedingungen iiberhaupt be- 
stimmte geistige Erzeugnisse von universeller Bedeutung entstanden 
sind, sondern um die andere, wie sie sich unter dem weiteren Hin- 
zutritt bestimmter historischer Momente und unter dem EinfluD der 
spezifischen Geistesrichtungen einzelner Volker weiterentwickelt haben. 
Nur in einer Beziehung bedarf im allgejmeineren volkerpsycho- 
logischen Interesse das Bild, das die Entwicklung des Dramas im 
griechisch-romischen Altertum bietet, noch der Vervollstandigung: 
insofern namlich, als hier die wichtige Frage sich anschlieDt, in 
welchem Umfange die Ausbildung der dramatischen Kunst bei den 
Griechen wirklich allgcmeingiiltige Ziige menschlischer Geistes- 
entwicklung an sich tragt und nicht bloft, wie es in einzelnen Eigen- 
schaften ja zwcifellos der Fall ist, einen singularen Charakter 
besitzt. Um diese Frage zu beantworten, wird man vor allem fest- 
stellen miissen, ob jene Entwicklung an andern Orten und zu 
andern Zeiten in den Hauptmotiven und ihrer Abfolgc im ganzen 
eine iibereinstimmende gewesen sei. 
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Insoweit nun diese Frage den Ursprung des Mimus berlihrt, ist 
oben schon ihrer gedacht worden. Hier besitzen wir gerade fur 
die allerersten Anfange so zahlreiche ethnologische Zeugnisse, daft 
an einer weitgehenden Ubereinstimmung nicht wohl zu zvveifeln ist. 
Anders steht es mit dem fiir den spateren Verlauf dieser Entwick- 
lung maftgebenden Ursprung des eigentlichen Dramas und seiner 
Differenzierung. In diesem Falle bildet der weitreichende historische 
Zusammenhang der Erscheinungen das Haupthindernis, das der Fest- 
stellung irgendeiner psychologischen Allgemeingiiltigkeit im Wege 
steht. Denn hier beschrankt sich unsere Kenntnis solcher Erschei¬ 
nungen, die an den Ubergang zu einer von den primitiven Stammen 
noch nicht erreichten, erst unter der Wirkung des Epos entstandenen 
Stufe religioser Kultur gebunden sind, auf die Kulturvolker der alten 
Welt. Bei diesen sind aber die Einfliisse der Kulturtibertragung, 
die sich mit den etwa vorhandenen spontanen Neubildungen kreuzen, 
so stark und nicht selten so unberechenbar, daft es meist zweifel- 
haft bleibt, ob nicht selbst eine scheinbare Neubildung dennoch 
unter dem Einfluft alterer oder anderwarts Iibernommener Vorbilder 
steht. Nur einen Fall zeigt uns noch die spatere Geschichte, in 
dem zwar von einer absolut selbstandigen Entwicklung ebenfalls 
nicht zu reden ist, wo aber die Eigenart der Erscheinungen so sehr 
auf Motive eities neuen Anfangs hinweist, daft immerhin eine relative 
Selbstandigkeit angenommen werden kann. Dies ist jene Entwick¬ 
lung des neueren Dramas aus dem Mysterienspiel der mittelalter- 
lichen Kirche, auf die oben bei Gelegenheit des religiosen Mimus 
bereits hingewiesen wurde, von dem in diesem Fall die Anfange des 
Dramas kaum zu scheiden sind. Hier liegen in der Tat die Be- 
dingungen eines Fortschritts zur dramatischen Gestaltung der Kultus- 
handlung und zur allmahlichen Losung von dieser klar vor Augen, 
und hier ist neben der Selbstandigkeit zugleich die Analogie mit 
der Entstehung des antiken Dramas eine unverkennbare, so daft 
auch eine allgemeine Ubereinstimmung der psychologischen Motive 
wahrscheinlich wird. 

Von diesem Ursprungsmoment an steht dann freilich das neuere 
Drama unter einer solchen Fiille von Kultureinfliissen, und die 
Komplikation der Erscheinungen wird eine so unabsehbare, daft 
nur noch gewisse Hauptziige von allgemeinerer psychologischer 
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Bedeutung festzustellen sind. Auf den einen, auf das unmittdbare 
Hervorwachsen der Komik aus dem nach seinem Grundcharakter 
tragischen Stoff, wurde oben schon hingevviesen. Diese Unter- 
brechung der tragischen Spannung durch komische Einschaltungen 
ist der modernen Tragodie eigen geblieben, wo immer sie nicht 
etwa durch das Vorbild der Antike von diesem ihr durch das kirch- 
liche Schauspiel friihe schon angewiesenen Weg abgedrangt wurde. 
An diesem Merkmal lafit sich daher auch einigermaOen die Grofle 
des Einflusses bemessen, den jenes Vorbild im Verhaltnis zu sonstigen 
Einwirkungen ausgeiibt hat. Der Kontrast der klassischen Tragodie 
der Franzosen und ihrer Erganzung durch das Molieresche Lust- 
spiel mit dem Drama Shakespeares und seiner englischen Vorlaufer 
ist fiir dieses Verhaltnis bezeichnend. Dort eine in die vornehme 
Gesellschaft des absoluten Konigtums iibertragene Nachahmung der 
heroischen Tragodie und der Charakter- und Intrigenkomodie alten 
Stils, hier ein bunter ZusammenfluO alter und neuer Elemente, neben 
den Reminiszenzen an die romische Tragodie und Komodie die 
Riickwirkungen des kirchlichen Schauspiels in seinen spateren, der 
freien Komposition einen weiteren Spielraum bietenden Beispielen, 
aufierdem die reiche Marchen- und Novellenliteratur der Renaissance, 
und endlich wohl nicht an letzter Stelle jener nie unterbrochene 
Strom wandernder Mimen, die in neuer wie alter Zeit dem schau- 
lustigen Publikum auf Messen und Markten burleske Szenen aus 
dem Leben, Geschichten von Mordtaten und andern schrecklichen 
Ereignissen vorfiihrten, und aus denen die Wanderkomodie mit 
ihrem Ableger, dem Puppenspiel, hervorging. Das moderne Drama, 
soweit es nicht in die Bahnen der antikisierenden Tragodie und 
Komodie zuriicklenkt, ist der nachste Rechtsnachfolger dieses 
wandernden Spiels, auf das es selbst wieder durch die Uberliefcrung 
seiner Stoffe zuriickgewirkt hat, wie sich denn auch die Wander- 
biihne und die soziale Stellung der fahrenden Leute noch lange 
Zeit auf das moderne Schauspiel vererbt haben. Diesel* vielscitige 
Ursprung und nicht zum wenigsten die nahe Beziehung zu der von 
dem Zwang aller Regeln freien mimischen Kunst hat dem modernen 
Drama seine originale Bedeutung gegeben. Nur in einer Beziehung 
hat es die Schranken nicht uberschritten, die ihm in der Antike ge- 
zogen waren. Hatte die Komodie schon in alter Zeit es nicht ver- 
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schmaht, in die Tiefen der menschlichen Gesellschaft zu steigen und 
ihnen sogar mit Vorliebe ihre komischen Figuren entnommen, so 
blieben die Trager der Tragodie ausschliefilich Heroen oder Helden 
oder mindestens Menschen, die auf den Hohen des Lebens standen. 
Erst das 18. Jahrhundert, dieses Jahrhundert der Aufklarung und 
des aufstrebenden Biirgertums, hat in der »burgerlichen Tragodie* 
eine Gattung des Dramas geschaffen, die das Tragische der Kon- 
flikte und Leiden des taglichen Lebens zur kiinstlerischen Dar- 
stellung brachte. Die psychologischen Motive dieses Gegensatzes 
sind unschwer zu erkennen. Komische Figuren und Situationen 
sind iiberall zu finden, und im gemeinen Leben treten sie offener 
zutage als in der hoheren Gesellschaft. Auch kann man iiber 
Bauern, Handwerker und Sklaven leichter ungestraft lachen als iiber 
Machthaber und Vornehme. Dagegen hatte noch Voltaire die Er- 
hebung des gewohnlichen Menschen in die Sphare des Tragischen 
eine Herabwiirdigung des Kothurns genannt. In der burgerlichen 
Tragodie errang sich der »dritte Stand* auf kiinstlerischem Gebiet 
die Rechte, die ihm die Revolution auf dem politischen, und die 
ihm zuvor schon die Philosophic auf dem der geistigen Bildung 
verschafft hatte. Zuerst nur schiichtern als eine Erganzung der 
Tragodie hohen Stils zugelassen, eroberte sich das btirgerliche 
Drama im Laufe des 19. Jahrhunderts in dem MaOe die Vor- 
herrschaft, als die psychologische Vertiefung in die tragischen 
Probleme eine intimere Nahe der Gegenstande verlangte, und als 
die tragischen Konflikte, die das allgemeine Interesse beschaftigten, 
mehr und mehr selbst dem Leben der burgerlichen Gesellschaft 
angehorten. Darum kann man sich nicht wundern, daO die Alten 
zwar eine biirgerliche Komodie, aber keine btirgerliche Tragodie 
besaOen. Sie konnten sie nicht besitzen, weil der antiken Ge¬ 
sellschaft die Bedingungen dazu mangelten. Der dritte Stand in 
der modernen Bedeutung des Wortes ist erst das Erzeugnis der 
modernen Kultur, die in ihrem unaufhaltsamen Fortschritt dem 
Kampf des dritten den des vierten Standes und damit dem burger¬ 
lichen Trauerspiel auch noch die Arbeitertragodie folgen lieO. So 
erscheint die Ervveiterung des Tragischen zum allgemein 
Menschlichen als das Ziel dieser Entwicklung. Bei den Gottern 
und Heroen hat die Tragodie begonnen, zu den Groflen und 
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Machtigen ist sie dann fortgeschrittcn, um schlieblich bei dem 
Menschen als solchem zu endigen. Hierin wiederholt sich ein 
Wandel der Erscheinungen, der genau in der gleichen VVeise bei 
der Epik in dem Ubergang des Heldengesanges zum modernen 
Roman sich ereignet hat. Aber bei dem Drama tritt er deshalb 
besonders augenfallig hervor, weil er hier durch den Kontrast mit 
der von friih an die Niederungen des Lebens mit Vorliebe auf- 
suchenden komischen Kunst gehoben wird, und weil deutlicher 
als irgendwo sonst die Umwandlungen des gesellschaftlichen Lebens 
und der sittlichen Anschauungen als die treibenden Krafte zu er- 
kennen sind. Um so bemerkenswerter ist es, dab bei diesem 
Wechsel der Objekte des tragischen Interesses das Tragischi als 
solches eine ahnliche Konstanz wie das Komische bewahrt hat. 
Gewifl gehen eine Sophokleische und eine Shakespearesche Tragodie 
und ein biirgerliches Trauerspiel wie »Kabale und Liebe« in den 
Motiven und Mitteln des Tragischen ebensoweit auseinander, wie 
die Weltanschauungen der Zeitalter verschieden sind, denen diese 
Werke angehoren. Aber es bleibt ihnen bei allem dem etwas Ge- 
meinsames, das sich nicht blob in der verwandten Wirkung auf den 
Zuschauer, sondern auch in dem zu alien Zeiten gleichbleibenden 
Gegensatze zum Komischen offenbart. In diesem Sinne kann man 
daher sagen, dab eine neue Grundform des Dramas seit den 
Griechen nicht mehr entstanden ist. Auch das burgerliche Trauer¬ 
spiel und das psychologische Drama der Gegenwart bleiben Tra- 
godien, und die Gegensatze des Tragischen und Komischen sind 
die gleichen geblieben, die sie in der Kunst des Altertums gewesen. 
Daraus ergibt sich, dab dieser Gegensatz in den unveranderlichen 
seelischen Eigenschaften des Menschen selbst seinen Grund haben 
mub. Um seine psychologischen Wurzeln zu finden, wird es aber 
erforderlich sein, den psychologischen Bedingungen des Motiv- 
wandels naher zu treten, durch den jene Gegensatze zu verschie- 
denen Zeiten ihre so verschiedenen Farbungen empfangen haben. 
Um eine Grundlage fiir diese Betrachtung zu gewinnen, fassen wir 
die oben dargelegten genealogisclien Beziehungen der dramatischen 
Kunstformen schlieblich in einem kurzen Schema zusammen: 
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Mythologisch-religioser Mimus 



h. Psychologie der komischen Motive. 

Der friiheste unter alien Vorgangen des Motivwandels und in 
gewissem Sinne zugleich der beharrlichste, da er auf den spateren 
Stufen immer vvieder von neuem sich wiederholen kann, ist der 
Ubergang des Ernsthaften in das Burleske. Er geht der Entstehung 
eines eigentlichen Dramas lange voraus und ist weiterhin jeden 
Augenblick bereit, sich, wo die Gelegenheit gtinstig ist, des ernsten 
Dramas selbst zu bemachtigen. Er ist endlich ethnologisch von 
allgemeingiiltiger Bedeutung: es gibt kein noch so primitives Volk, 
dem er unbekannt ware. Zwei psychologische Bedingungen sind es 
aber, die diesen Ubergang herbeiftihren, und die eng an den Be- 
deutungswandel sich anschlieflen, den der dem mythologischen 
Mimus vorausgehende Kulttanz erfahren hat. Wahrend das mytho- 
logische Motiv, das den aus Gesang und Tanz bestehenden Mimus 
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urspriinglich ins Leben rief, allmahlich verblaBt, erhohen sich die 
Lustgeftihle, die schon den beiden Faktoren des Mimus, dem Ge- 
sang und dem Tanz, eigen sind. Je mehr sich nun die urspriing- 
lichen Affekte der schwankenden Hoffnung und Furcht, die den 
Zauberkultus begleiten, ermaBigen, um so starker wachsen diese 
ihnen entgegengesetzten Wirkungen und tragen so dazu bei, die 
primare mythologische Bedeutung zuriickzudriingen. Indern aber 
gleichwohl diese immer noch nachwirkt, werden jene kompensieren- 
den Lustgefiihle zugleich durch den Kontrast, der die der voran- 
gegangenen Belastung des Gemiits folgende Erleichterung begleitet, 
machtig gehoben. So wirkt die Gorgonenmaske in ihren primitiven 
Bildungen (Fig. 21 A und B , S. 150) in dem Augenblick nicht mehr 
schreckenerregend, sondern burlesk, wo der Glaube an ihre Zauber- 
kraft geschwunden ist, und die komische Wirkung steigert sich, 
wenn die Maske abgelegt wird und der Mensch, der sie getragen, 
sein eigenes Gesicht zur Gorgonenfratze verzerrt. Denn nun wird 
die Furcht, die die fremdartige Maske immer noch einfloBt, vollends 
zerstreut; und auBerdem tritt jetzt zu dem Gefiihl der Entlastung 
von der vorangegangenen Furcht noch als ein zweites Kontrast- 
gefiihl das des wirklichen Gesichts und der angenommenen Fratze. 
Dieser zweite Kontrast steigert sich wieder durch die Tierahnlichkeit 
der Fratze, weil er nun selbst eigentlich aus einer Summation zweier 
Kontraste besteht: aus dem des tierischen und menschlichen Gesichts, 
und aus dem andern der bloB tierahnlichen Fratze mit dein wirk¬ 
lichen Tiergesicht. Die ahnlichen Motive finden wir bei der burles- 
ken Tierpantomime vereinigt, wie sie denn in alien den Fallen 
wiederkehren, wo eine urspriingliche Zauberzeremonie durch das 
Verschwinden der Zaubervorstellungen, auch wenn es nur ein vor- 
iibergehendes ist, zur Burleske wird. Eine kleine Modifikation er- 
fahrt der psychische Vorgang nur, wenn eine ernste Zeremonie 
durch burleske Einschaltungen unterbroclien wird, wie bei dem 
Salbenkramer im christlichen Osterspiel oder bei den ihren Wett- 
lauf zum Grabe antretenden Aposteln. Hier tritt der sukzessive 
Kontrast zwischen der heiligen Handlung und der komischen Figur 
oder Situation starker hervor. Aber es fehlt auch der zweite, 
simultane Kontrast nicht: der Wettlauf und die ehrwiirdige Person 
des Apostels sind Gegensatze, die zu der bizarren Unterbrechung 
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der ernsten Handlung verstarkend hinzukommen. Die analogen Ver- 
haltnisse wiederholen sich weiterhin, wo immer das Komische ent- 
weder in einem einzelnen Akt oder in einer Reihe von Handlungen 
auftritt. Stets setzt die Komik den Ernst voraus; denn sie besteht 
in der Umkehrung eines ernsten Eindrucks in sein Gegenteil und 
in einer durch diese Auflosung hervorgebrachten Entlastung des 
Gemiits 1 ). Indem sich nun dieser Kontrast aus assoziativen und 
direkten Faktoren zusammensetzt, vollzieht sich zugleich eine Ver- 
schiebung der komischen Motive, wobei die Abnahme der einen 
und das Wachstum der andern, die fiir sie eintreten, in einer auf- 
und abwogenden Bewegung verlauft. So steht die Tierfratze nur 
da auf der Hohe der komischen Wirkung, wo das ehemalige mytho- 
logische Motiv der Furcht eben iiberwunden ist und in dem 
verzerrten Gesichtsausdruck immer noch anklingt, oder wo der Wett- 
lauf der Apostel im Mysterienspiel gleichzeitig von dem ergreifen- 
den Eindruck der vorangegangenen Passion und von der wiirdigen 
und ernsten Rolle der beiden Apostel sich abhebt. Tritt der asso- 
ziative Faktor zuriick, ist z. B. die Erinnerung an den mythologi- 
schen Eindruck der Tiermaske erloschen, oder die Passionshandlung 
aus einer religios erhebenden Feier zu einem weltlichen Spiel ge- 
worden, so wird daher die komische Wirkung stark herabgesetzt. 
Darin liegt der nachste Grund dafiir, daft das niedrig Komische einer 
reiferen Auffassung iiberhaupt nicht mehr komisch erscheint. 

Das verschwundene assoziative Motiv kann nun aber durch ein 
neues ersetzt, und es kann so der komische Effekt wieder verstarkt 
und zugleich auf eine hohere Stufe gehoben werden. So hat die 
alte attische Komodie, nachdem die Motive der mimischen Burleske 
und Tierpantomime, aus denen sie hervorgegangen, hinfallig gewor- 
den waren, einen neuen Antrieb durch ihren Gegensatz zur Tragodie 
gewonnen, der sie nicht bloO, um iiberhaupt die Neigung der Menge 

*) Dab der Kontrast ein wesentlicher Faktor der komischen Wirkung sei, ist 
bereits von verschiedenen psychologisclien Beobachtern nachdriicklich betont wor- 
den, wenn auch iiber die nahere Natur des komischen Kontrastes und sein Ver- 
haltnis zu andern Kontrastformen die Meinungen zum Teil auseinandergehen. Ich 
verweise hier namentlich auf die treffliche Sammlung von Beispielen iisthetischen 
Kontrastes bei E. Kraepelin, Zur Psychologie des Komischen, Philos. Studicn, Bd. 2, 
1885, S. 128 ff., 327 ff., und auf die kritische Untersuchung von Th. Lipps, Komik 
und Ilumor, 1898, und Asthetik, I, 1903, S. 573 ft*. 

Wundt, Volkerpsychologie II, 1 . 
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zum Scherzhaften zu befriedigen, sondern um dieses Gegensatzes 
willen ebenso nachfolgte, wie der ausgelassene dionysische Festzug 
dem ernsten Dithyrambus gefolgt war, und wie iiberall sonst das 
Komische durch den vorangegangenen ernsten Eindruck gehoben 
wird. Die Heroen und ilire tragischen Schicksale bildeten den 
Hintergrund, von dem die Alltaglichkeiten des Lebens der Gegen- 
wart wirksam sich abhoben. Dadurch wurde zugleich das direkte 
komische Motiv in seiner Bedeutung verandert und gehoben. Nun 
war es nicht mehr die Situation, sondern der Dialog und die Hand- 
lung, aus denen die komische Wirkung hervorwuchs. Der Hand- 
lung ordnete sich zunachst die pantomimische Situationskomik, dann 
auch der in den Anfangen der hoheren Komodie noch vorherr- 
schende witzige Dialog unter. Die Handlung aber dehnte allmah- 
lich iiber alles sich aus, was im Leben und Tun des Menschen 
widerspruchsvoll und doch im Lichte einer objektiven Betrachtung 
als ein notwendiger, im Widerstreit der Kontraste das Lebensgefiihl 
erhohender Inhalt des Lebens erscheint. Indem die Komodie den 
Kampf des Lebens, in dem solche Kontraste nicht zerstorend, son- 
dern erhaltend und durch die Ausgleichung der Widerstande, die 
das Leben bedriicken, befreiend gegeneinander wirken, zur ktinst- 
lerischen Darstellung bringt, erhebt sie iiber jenen Kampf und ent- 
lastet das Gemtit. In dieser von nun an festgehaltenen Richtung 
vollzieht sich dann der weitere Wandel der Motive iiberall im Sinne 
der Interessen und der Kampfe, die jeweils das Leben selbst er- 
fiillen. Schon die alte attische Komodie, die der geschlossenen 
Handlung noch entbehrt, stellt in der dialektischen Wechselrede 
der Hauptpersonen den Kampf in den Mittelpunkt des Stiicks; und 
durch den Ubergang dieser Dialektik in die Handlung selbst ge- 
winnt dann eigentlich erst die Komodie ihre dramatische Form*). 
Neben den dauernden treten daher mehr oder minder vergangliche 
Motive auf die komische Biihne, und auch hier wiederholt sich die 
schon in die allerersten Anfange des burlesken Mimus hineinreichende 
Erscheinung des Untergangs und der Neubildung der Motive. Dieser 
Wandel erfolgt schlieftlich nach den gleichen elementaren Gesetzen 


T ) Vgl. oben S. 502 f. Uber die Bedeutung des Kampfes im modernen Ilustspiel. 
Walter Harlan, Schule des Lustspiels (o. J.), S. S4 IT. 
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wie der regulare Bedeutungswandel der Worter, abgesehen davon, 
daO der letztere in einer weit beschrankteren Sphare sich abspielt. 
Besonders jene Verschiebungen der Vorstellungen, die wir beim 
assimilativen Bedeutungswandel als den Hauptausdruck der Ver- 
anderungen des geistigen Horizontes kennen lernten, kehren hier, 
nur in unendlich komplizierteren Formen, wieder. 

Bei allem dem bewahrt aber das Komische in dein Sinne seine 
allgemeine psychologische Bcdeutung, als iiberall, von den rohen 
Anfangen des burlesken Mimus an bis zu den hochsten Formen des 
modernen Charakter- und Intrigenlustspiels, einerseits der Kontrast 
der Situationen, Handlungen und Reden menschlicher Personen unter- 
einander und mit vorangegangenen, aber im BewuOtsein nachwirken- 
den Vorstellungsinhalten und anderseits das unmittelbare Gefiihl der 
Uberwindung und Ausgleichung dieser Gegensatze die Grundmotive 
der komischen Wirkung bleiben. Diese selbst besteht daher sub- 
jektiv in dem durch die Aufhebung des Gegensatzes hervorgeru- 
fenen Gefiihl der Entlastung des Gemiits, das durch seine weitere 
psychische Ruckwirkung zu einem Gefiihl der Befreiung von den 
Hemmnissen des Daseins wird. Nur jene beiden Faktoren in ihrer 
Vereinigung und Wechselwirkung bilden den komischen Effekt. 
Kontrast und YViderspruch allein geniigen dazu nicht: sie konnen 
entweder das Gemiit vollig gleichgiiltig lassen, oder sie konnen, 
wenn der Gegensatz objektiv unaufgehoben und bloD der subjek- 
tiven Ausgleichung des Zuschauers anheimgegeben bleibt, den 
tragischen Konflikt in sich schlieflen. Ebensowenig geniigt aber 
das Gefiihl der Entlastung fiir sich allein: es kann nicht minder die 
befriedigende Losung irgendeiner Verwicklung begleiten, die weder 
in ihrer Entstehung noch in ihrer Losung einen komischen Charak¬ 
ter hat, sondern im Gegenteil die Anlage zu einer tragischen 
Katastrophe in sich schliefit: in dieser Weise verwertet in der 
Tat das ernste Schauspiel, das eben eine aus je einem der Fak¬ 
toren der Komodie und der Tragodie zusammcngesetzte Mischform 
ist, gleichfalls das Gefiihl objektiver Entlastung. Doch es fehlt hier 
jenes Gefiihl der Erhebung iiber die YViderspriiche des Lebens, das 
der echten Komodie ihre das Gemiit befreiende Wirkung sichert. 

Diese befreiende, sieghafte Wirkung des Komischen bleibt ihm 
auf alien Stufen seiner Entwicklung erhalten. Sie ist schon bei der 
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burlesken Maske zu spiiren, hinter der das die Tierfratze iiberwin- 
dende menschliche Angesicht steht, und sie kehrt schlieBlich bei 
der humoristischen Figur der feineren Komodie wieder, in der der 
geistigc Wert des Menschen iiber die kleinliche oder groteske Hiille, 
die ihn verbirgt, triumphiert. 

Sie ergreift aber die geistige wie die physische Seite des Men¬ 
schen. Indem die Spannung, die der komische Anblick oder die 
komische Verwicklung der Handlung erzeugt, alles andere aus dem 
BewuBtsein drangt, bewirkt die schlieBliche Losung dieser Spannung 
ein reines, starkes Lustgefiihl, das lange noch vorhiilt, um dann lang- 
sam dem gewohnlichen Verlauf wechselnder Gefiihle, wie sie die 
Schwankungen des Lebens mit sich bringen, Platz zu machen. So 
ist es die fur die momentane Erhebung iiber die Alltagssorgen und 
Alltagsmiihen des Lebens giinstigste Kombination der Gefiihle, die 
die Komodie in der wirksamsten Form der Darstellung des Lebens 
selber hervorbringt: ein Spannungsgefuhl, nicht iibermachtig, aber 
stark genug, um alle andern storenden Gefiihle kriiftig hintanzuhalten; 
diese Spannung unterbrochen von einzelnen durch die komischen 
Episoden erzeugten Lusterregungen, die zugleich das allzu starke 
Anwachsen der Spannung mafligen; endlich die vollige Losung, die 
mit der Aufhebung des Widerspruchs eintritt und eine aus Lust 
und maftiger Erregung gemischte Stimmung zurticklaflt. Diesen 
psychischen korrespondieren die physischen Wirkungen auf Blut- 
bewegung, Atmung und Muskelspannungen, die in den begleitenden 
sinnlichen Gefiihlen verstiirkend auf die Stimmung zuriickwirken. 
Unter ihnen sind besonders die Lachbewegungen charakteristisch 
und wirksam zugleich. Sie sind keineswegs Begleiter der komischen 
Wirkung iiberhaupt, da sie der intensiven Losung der Spannung 
sowohl wie ihren Nachwirkungen fehlen. Aber sie sind treue Be¬ 
gleiter der kurz vortibergehenden komischen Episoden. Denn ihr 
eigenstes Gebiet ist der Witz, bei dem die Spannung und lustvolle 
Losung Schlag auf Schlag einander folgen. Wie das Lac hen als 
fliichtige Unterbrechung der Spannung in diese eine oszillierende 
Bewegung bringt, so besteht der einzelne Lachanfall in einer kurz 
vorlibergehenden Beschleunigung und Verstarkung der Atmung mit 
unverhaltnismafiiger ICraft der Exspirationsstofle, eine Muskelaktion, 
die das wohlige Gefiihl, das maBige Muskelerregungen begleitet, 
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in einem durch die rasche rhythmische Wiederholung hochgestei- 
gerten Grade auslost. So ist das Lachen psychologisch betrachtet 
eine zum Reflex gewordene Ausdrucksbewegung, die wahrscheinlich 
in der Urzeit des Menschen aus lauten, oft wiederholten freudigen 
Ausrufen bestand, daher sie auch noch heute von stoGweisen Stimm- 
lauten und von einer Veranderung der Respirationsrhythmik im 
Sinne der verstarkten Exspiration begleitet ist. Man konnte es einen 
zum Reflex umgewandelten Jubelruf nennen, der auch in dem 
mechanisch gevvordenen Zustand, in den er iibergegangcn ist, die 
gleichzeitig erfreuende und entlastende Wirkung bevvahrt hat, die 
ihm als einer urspriinglichen Willenshandlung eigen war. In dieser 
seiner Eigenart ist das Lachen ebenso ein korperliches Bild der 
Entlastung des Gcmiits, wie es durch die sinnlichen Gefiihle, die 
es hervorbringt, eine kraftige Untcrstiitzung der lusterregenden 
Wirkung jener Entlastung ist. 

i. Psycliologie der tragischen Motive. 

Spater als der burleske Mimus, an den sich dann weiterhin die 
Komodie anschlofl, hat sich die Tragodie aus dem ernsten religio- 
sen Mimus entwickelt. So sind denn auch viele im iibrigen geistig 
hochstehende Kulturvolker in der Ausbildung der dramatischen Kunst 
nicht fiber die Komodie hinausgekommen. Der Grund davon liegt 
wahrscheinlich in der starken erhaltenden Kraft, die jenen ernsten 
Teilen des religiosen Kultus, dem Hymnus und der Liturgie, inne- 
wohnt, und die naturgemaO urn so machtiger ist, je mehr das reli¬ 
giose Leben, etwa noch unterstiitzt durch Priesterschaft und Kult- 
genossenschaften, zur Bewahrung des Uberlieferten hinneigt. Die 
Tragodie, so tief religios sie auch in ihren ersten Anfangen gestimmt 
sein mag, ist doch in dem Sinne eine Verweltlichung des Kultus, 
als sie statt der Gutter Ilcroen und Menschen in den Mittelpunkt 
der religiosen Ideen stellt, wahrend die burleske Posse, eben weil 
sie von friihe an hochstens eine aufiere Zugabe zum religiosen 
Kultus ist, diesen als solchen unberiihrt lafit. Darum sind die Kultur¬ 
volker von strengster Religiositat nicht zur Entwicklung einer Tragodie 
gelangt. So haben sie die Romer erst in spater Zeit von den Griechcn 
iibernommen, und den Indern ist sie uberhaupt fremd geblieben. 
Doch die strengere ist nicht unbedingt die tieferc Religiositat. 
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Indem die griechische Tragodie die der epischen Dichtung entlehnte 
Heroensage in die festliche Ausgestaltung des religiosen Kultus 
hereinzog, ervveiterte sie nicht bloD das Gebiet des letzteren, son- 
dern sie gab zugleich dem religiosen Gefiihl einen ungleich reineren 
und machtigeren Ausdruck, als es die vorangegangene Hymnen- 
dichtung vermocht hatte, indem sie die Macht der Gotter und die 
Ergebung in ihren Willen an erhabenen Beispielen menschlicher 
Irrungen und Leiden vor die Seele ftihrte. Darum hat die Dich¬ 
tung eincs Aschylus und Sophokles gerade so gut wie das freilich 
kiinstlerisch unvollkommener gebliebene kirchliche Schauspiel des 
Mittelalters durchaus den Charakter der religiosen Tragodie. Aber 
freilich tragt es eben durch dieses Hinabsteigen in die Tiefe des 
menschlichen Lebens, dessen Schicksale sich ins Grofle gehoben in 
den Heroen des Dramas widerspiegeln, auch schon den Keim zu 
einem Motivwandel in sich. Mit der Idee der leidenden Ergebung 
in den gottlichcn Willen verbindet sich die andcre der lauternden 
Wirkung des Leidens auf den Menschcn selbst, worauf dann, gemaD 
dem gewohnlichen Prozcfl dcr Verschiebung der Motive, schliefilich 
das letztere allein zuruckbleibt. So wird die religiose zur morali- 
schen Tragodie. Aber auch diese bildet noch nicht das Ende der 
hier sich entwickelnden Motivreihe. Die Idee, dafl das Moralische 
weder die ganze Personlichkeit ausmache noch auch fur sich allein 
imstande sei, iiber den tiefen Ernst des Lebens himvegzuhelfen, 
iegt sich in verschiedenen Formen, in der das Leben verneinen- 
den Schieckens- und Schicksalstragodie ebenso wie in der urn- 
gekchrt dem tragischcn Problem ausweichenden Zwischenform des 
Schauspiels, das tragisch beginnt und komodienhaft endet. ! Dieses 
Oszillieren der Motive ist mit dcr Verweltlichung des Dramas un- 
vermeidlich verbunden, vveil sich in jenen Gcgcnsatzen die freilich 
oberflachlichste, aber eben darum nachste Losung des Lcbens- 
problems spiegelt, die nur entweder eine schlechthin pessimistische 
oder optimistische sein kann. Doch die siegreicn gebliebene Rich- 
tung der modernen Tragodie ist cinen Weg gegangen, dcr mitten 
zwischen jenen Gegensatzcn hindurchfuhrt. Ihr ist das Leiden so 
wenig wie der befriedigte Genufi das Grundmotiv der tragischen 
Kunst, sondern auch ihr besteht dieses Motiv in dem Kampf des 
Lebens. Aber es sind nicht, wie in der Komodie, die Kampfe, die 
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sich auf der Oberflache desselben bewegen, und die, indem sie die 
Kraft der Uberwindung in sich selbst tragen, durch die befriedigte 
Losung der Konflikte das Lebensgefiihl erhohen; sondern es sind 
die Kampfe, die das menschliche Leben in seinen Tiefen erregen, 
die den Inhalt der Tragodie ausmachen. Es sind die Kampfe, in 
denen, weil in ihnen immer wieder von neuem die Frage nach der 
Bedeutung des Daseins selbst sich erhebt, ebensoviele Probleme des 
letzteren enthalten sind. Die Tragodie beantwortet diese Fragen 
nicht, sie lost nicht die Probleme, aber sie stellt sie in kunstlerisch 
geschlossenen Handlungen anschaulich dar. Das alltagliche Leben 
verbirgt diese Probleme unter der Oberflache seiner kleinen Kampfe, 
seiner Erfolge und MiOerfolge. Doch bei den schweren Konflik- 
ten, bei denen es sich urn Sein oder Nichtsein der Personlich- 
keit selbst handelt, treten sie unverhiillt zutage. Indem sie diesen 
tiefen Ernst des Lebens vorfiihrt, wirkt auch die Tragodie durch 
Kontraste. Allein es sind nicht die sich hebenden Kontraste der 
Charaktere und Verwicklungen, die in der Komodie durch ihre 
objcktive Losung die Freude am Leben steigern, sondern es sind 
jenc Probleme, fur die es eine objektive Losung iibcrhaupt nicht 
gibt, weil sie entweder den Untergang der Personlichkeit oder den 
unwiederbringlichen Untergang der Werte, die fiir sie das Leben 
lebenswert machen, zu ihrem Inhalte haben'). So bleibt hier die 
einzig mogliche Losung die subjektive, die gleichenveise im 
Gemiit des Dichters wie des Zuschauers vor sich geht, und die 
ihre Macht dadurch empfangt, daft sie von beiden in die Seele 
des tragischen Helden projiziert wird. Darum weckt das Schicksal 
dieses Helden weder Schrecken noch erregt es ausschlieOlich oder 
auch nur vorwiegend Mitleid. Der Schrecken bildct gar keine, 
das Mitleid eine unzuliingliche Losung des tragischen Konfliktes. 
Vielmehr ist die Erhebung iiber das Leben selbst und die in 
dieser Erhebung liegende Entlastung des Gemiits das Motiv, dem 
die Tragodie in dem Aufbau ihrer Handlung zustrebt, und das in 


■) Ein nahcres Eingehen auf die iisthetische Bedeutung der Tragodie liegt auBcr- 
halb des Zweckes dieser volkerpsyckologifclien Betrachtung. Ich verweisc in dieser 
Beziehung auf die kritische Erorterung der verschiedencn asthetiscben Theorien bei 
Th. Lipps. Der Streit iiber die Tragodie, 1S91, und J. Volkclt, Asthetik des Tragi¬ 
schen, 1897. 
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ihrer Wirkung als erreichter Zweck wiederkehrt. Wie der befrie- 
digende AbschluO der Komodie durch die objektive Losung der 
komischen Verwicklungen vermittelt wird, so ist daher umgckehrt 
die Steigerung des IConflikts zur tragischen Katastrophe die Be- 
dingung der subjektiven tragischen Losung. Die moderne Tra- 
gddie hat diesen Gcdanken in der Fortbildung und Uberwindung 
der das christliche Schauspiel des Mittelalters beherrschenden Idee 
der Erlosung entwickelt. Unter den Geistern, die die Wiege des 
modernen Dramas umstanden, hat daher der des kirchlichen Schau- 
spiels, aus dem es zunachst erwachsen, iiber alle andern die Vor- 
hand gewonncn. Damit hat aber der Grundgedankc des Dramas, 
wie er als Ausdruck der Stimmungen dcr Zeit in dieser Kunstform, 
die ein Bild des Lebens selbst sein will, mehr als in jeder andern 
sich auspragt, in gewissem Sinne einen Kreislauf der Motive zuriick- 
gelegt. Denn die neue Tragodie hat sich in ihrem innersten Wesen 
jenem religiosen Drama wieder genahert, von dem das antike ebenso 
wie das kirchliche Schauspiel ausgegangen waren. Nur sind die 
religiosen Motive innerlichere geworden. Nicht in der Ergebung 
in den Willen der Gotter und nicht in der Hoffnung auf die Er¬ 
losung durch die gottliche Gnade, sondern in der Erhebung des 
eigenen Willens, die Ergebung und Erlosung zugleich ist, besteht 
iiber alle Schwankungen und Irrungen hinweg der inncrste Kern 
dcr neuen Tragodie. 

Damit sind wir zugleich der letzten Frage gegeniibergetreten, 
die hier sich aufdrangt. Gibt es in diesem stetigen Wandel der 
tragischen Grundmotive nicht doch schlieDlich ein Gemeinsames, 
das sie alle wieder zu einer Einheit zusammenschlieOt? In diesem 
Gemeinsamen wiirden wir dann den allgemeinen BegrifT des Tragi¬ 
schen zu sehen haben. Freilich nicht einen Begriff in dem Sinne, 
dab dadurch das Wesen derselben ein fiir allemal und fur alle Zeiten 
festgelegt wiirde. Gibt es doch einen solchen Begriff nicht ein- 
mal fiir die Komodie, obgleich diese ihrer ganzen Natur nach weniger 
tief mit der Lebensanschauung der Zeiten zusammenhangt. Viel- 
mchr kann es hier wie dort nur insofern einen zusammenfassenden 
Begriff gcben, als man in diesem die Grundfrage zu bczeichnen 
sucht, die das Drama auf den verschiedenen Entwicklungsstufen dcr 
tragischen Kunst behandclt, die es aber zu verschiedenen Zeiten 
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verschieden beantvvortet. Oder, psychologisch gesprochen, es kann 
sich auch hier, wie beim Komischen, nur um den allgemeinen 
Charakter der seelischen Prozesse handeln, die zu jeder Zeit durch 
die tragischen Motive ausgelost werden, wie abweichend auch sonst 
diese Motive sein mogen. Da(3 es in der Tat einen solchen all¬ 
gemeinen Charakter des Tragischen gibt, das erhellt schon daraus, 
dab die groBen Werke der tragischen Kunst der Vcrgangenhcit 
auch uns noch ergreifen, wenn wir auch schwerlich mehr ganz das 
nachfiihlen konnen, was die Zeit, aus der sie hervorgingen, empfand, 
sondern immer geneigt bleibcn, unser tragisches Gcfiihl dem jener 
Zeit zu substituieren. Doch eben das bedeutet wiedcrum, dafl, wenn 
wir dieses psychologische Verhalten ins Logische tibersetzen wollen, 
die tragischen Probleme in ihrem Wesen dieselbcn geblieben sind, 
daB aber nicht bloB ihre auBeren Bedingungen, sondern auch ihre 
Beantwortungen sich verandert haben, weshalb wir denn iibcrall 
geneigt sind, unsere eigene Losung der dramatischcn Konflikte in 
die Werke der Vergangenheit zu projizieren. Es ist vielleicht nicht 
zum wenigsten dieser unvermeidliche ProzeO psychisclier Assimila¬ 
tion, der fiir uns heutc noch die Werke Shakespeares, und der uns 
erst recht die der gricchischen Tragiker zu Oucllen tragischcr Er- 
bauung macht. 

Welches ist nun aber dieser psychologische Vorgang, der, weil 
allgemein menschlicher Art, das unvergangliche Thema der Tragodie 
aller Zeiten geblieben ist? Es ist nicht die tragische Katastrophe 
als solche, die uns dariiber AufschluB gibt; ebensowenig sind es 
die Wirkungen dieser, die Affekte des Schreckens oder des Leides, 
die ihr folgen, und die unsere eigene Furcht und unser Mitleid er- 
weeken. Auch diese Affekte sind freilich allgemein menschlicli. 
Aber da, wo die Tragodie ihre hochsten Wirkungen erreicht hat, 
sind sie niemals die Grundmotive der tragischen Handlung gewesen. 
Das unvergangliche Thema der Tragodie, das fiir die Zeitgenossen 
des Aschylus ein ebenso tiefes, niemals ganz zu losendes und 
doch immer wieder sich aufdriingendes Problem war wie fur die 
Shakespeares und fiir unscre eigene Zeit, ist der Konflikt des 
menschlichen Wollens und Konnens. Wohl ist auch dieser 
Konflikt alltaglich, und wir nehmen ihn, wo es sich um das MiB- 
lingen unserer gewohnlichen Entwiirfc und Untcrnchmungen handclt, 
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als ein Unvermeidliches hin. Doch dieses Unvermeidliche wird zum 
Tragischen, wenn nicht ein einzelnes Unternehmen, sondern wenn 
eine ganze Personlichkeit auf dem Spiele steht, und wenn daher 
der Konflikt zwischen Wollen und Konnen einer Katastrophe ent- 
gegenflihrt, durch die die wollende Personlichkeit selbst zugrunde geht. 
Die Schwere dieses Konflikts ist auch von der Philosophic empfun- 
den worden, und sie hat verschiedene Mittel zu seiner Losung 
empfohlen. Die Stoa und die Vedantaphilosophie der Inder erblick- 
ten diese in der Verneinung des YVillens und damit des Lebens 
selbst. Aristoteles und Descartes verlangten die Aufhebung des 
Konflikts durch die Mafligung der Affekte und die Beschrankung 
des Wollens auf das Erreichbare, also seine Untenverfung unter 
das Konnen. In der Richtung der ersten dicser philosophischen 
Antworten liegt die Schreckenstragodie, deren Begriff Schopenhauer 
verallgemeinert, wenn er die Tragodie eine Darstellung des Jammers 
der Menschheit und die hohnende Herrschaft des Zufalls und Irrtums 
ncnnt. Die zweite Antwort weist auf die Mitleidstragodie mit dem 
hinter ihr stehenden padagogischen Zweck der Mafligung der Affekte 
hin. Auch in diesen Abarten und Ubergangsformen steht ja der 
Konflikt zwischen Wollen und Konnen im Vordergrund. Doch der 
Weg, den sie zu dessen Losung einschlagen, ist nicht der einzig 
moglichc, und er ist vor allem nicht derjenige, den die tragische 
Kunst da gegangen ist, wo sie die Hohepunkte ihrer Wirkung er- 
reicht hat. Da ist es weder die Aufhebung noch die Unterordnung 
des Willens, die den tragischen Konflikt aufhebt, sondern seine 
Erhebung liber den Kampf widerstreitender Krafte, eine Erhebung, 
die nun jene subjektive Losung des Konflikts als eine Begleiterin 
der objektiv unvermeidlich gewordenen Katastrophe herbeiflihrt. In 
der religiosen Tragodie ist es die Hingabe an den Willen der Gott- 
heit, die den cigcnen Willen liber das tragische Schicksal emporhebt. 
In der weltlichen Tragodie ist es die menschliche Personlichkeit 
selbst, die sich im Kampf mit den sie liberwaltigenden Kraften in 
ihrem eigenen Werte durchsetzt. Auch das ist eine religiose Er- 
hebung. Nur ist sie innerlicher geworden, und es sind nicht auflere 
gottliche Machte, die iiber Irrtum, Schuld und Schicksal den Sieg 
davontragen, sondern die Gotter, die in der eigenen Brust wohnen. 
Dieser Verinnerlichung entspricht es, dafl zwar die alte ebenso wie 
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die moderne Tragodie nur Personlichkeiten, die selbst einen iiber 
die gemeinen Wechselfalle des Lebens erhabenen Wert haben, als 
tragische Charaktere duldet. Doch wahrend darum jene die Heroen 
zu ihren Helden erkor, wahlt diese die ihren schliefllich aus alien 
Kreisen des Lebens, um nur noch den inneren Wert der Person- 
lichkeit selbst zum Mafistab zu nehmen. Je mehr dies geschieht, 
um so mehr gestaltet sich aber zugleich jener Widerstreit zwischen 
Wollen und Konnen zu einem solchen, der ebenso im eigenen 
Innern des Mcnschen wie in dem Kampf der Charaktere miteinander 
und mit den aufleren Ordnungen des Lebens sich abspielt. Darum 
kann der Held der Tragodie keine heilige Person mehr sein wie in 
dem vorangegangenen religiosen Mimus, und natiirlich ebensowenig 
eine komische, wie im Lustspiel. Aber er kann ein Bosewicht sein 
wie Richard III. oder ein Schwachling wie Richard II., wenn nur 
der Bosewicht in seinem Kampf gegen die Weltordnung die Energie 
eines schrankenlosen Wollens durch seinen Untergang erschiitternd 
zur Anschauung bringt, oder wenn der Schwachling in seinem selbst- 
verschuldeten Leiden die Giite und hingebende Liebenswtirdigkeit 
einer urspriinglich edeln Natur empfinden laflt. 

Doch die tragische Erhebung des Willens ist kein Vorgang, 
der auf die Seele des Helden beschrankt bleibt, sondern sie crftillt 
das Ganze der tragischen Handlung. Sie erstreckt sich auf die 
Mit- und Gegenspieler meist ebenso wie auf die Plauptpersonen. 
Neben Antigone Kreon, neben Macbeth dessen unselige Gattin, 
neben Hamlet Ophelia, die Konigin, sie sind allesamt tragische Ge- 
stalten. Als Ganzes hat der tragische Stoff auf die Phantasie des 
Dichters gewirkt, und als Ganzes ergreift die tragische Handlung 
den Zuschaucr. Darum kann jene Erhebung des Willens iiber das 
Leben bald mehr in dem einzelnen Plelden zur Darstellung kommen, 
wie in Hamlet, bald in dem Ganzen der Handlung, wahrend der 
Held selbst durch seinen Untergang den Willen zum Guten und 
Groflen anerkennt, der in ihn gelegt war, und den ihm eitle Ver- 
blendung verdunkelt hat, wie bei Macbeth. Obgleich das Moralische 
als solches oder gar ausschlieOlich keineswegs das Thema der 
Tragodie ist, so schlieftt diese doch das ethische so wenig wie 
irgendein anderes der groflen Probleme des Lebens von sich aus; 
und vor allem da, wo der Kampf des tragischen Helden gegen die 
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sittliche Weltordnung selbst gerichtet ist, wird unvermeidlich die 
tragische Losung zugleich zu einem Sieg des sittlichen iiber den 
unsittlichen Willen. Mag darum anschcinend das Gute unterliegen, 
der Sieg, wie er in der Seele des Zuschauers als Wirkung der tra- 
gischen Losung nachklingt, bleibt stets dem Willen zum Guten. 
Einen Helden, der das Bose verkorpert und dennoch Sieger bleibt, 
ertragt keitie echte Tragodie, wahrend im Lustspiel diese Art der 
Losung als ironische Parodie der Wirklichkeit wohl moglich ist. 
Anderseits ist die Schuld des tragischen Helden eine falsche, aus 
ethischen Vorurteilen entsprungene Forderung. Der Held kann 
schuldig sein, er muB es nicht. Wohl aber kennt die Tragodie 
den Helden, der das Gute will und tragisch endet. Gerade sein 
Untergang wird dann zur Apotheose der edeln Personlichkeit, deren 
Wert iiber den Untergang ihres Tragers hinaus und durch diesen 
Untergang als cin unverganglicher sich bewahrt. Denn wie beim 
Tode eines Menschen, den wir im Leben schatzen gelernt, der 
Eindruck des Wertes seiner Personlichkeit klarer vor unserer Seele 
steht, indem sich der Inhalt seines Lebens noch einmal in einen 
cinzigen machtigen Eindruck zusammcnfaBt, so ergeht es uns in 
gesteigcrtem MaBc, wenn wir einen tragischen Untergang mit- oder 
als Zuschauer im Drama nachcrleben. Durch die tragische Kata- 
strophe steigert sich der Eindruck, indem jene den Kontrast des 
Wollens und Konncns lebendig zur Anschauung bringt, so daB wir 
nun die Personlichkeit des Helden nicht mehr an ihrem von Hem- 
mungen und Drangsalen umgebenen Konnen, sondern an der Kraft 
ihres Wollens messen. 

In dem Verlauf der Gefiihle, der die Entwicklung der tra¬ 
gischen Handlung bcgleitet, spiegclt sich klar dieser allgemeine 
Inhalt der tragischen Verwicklung und ihrer Losung. Zugleich 
scheidcn sich aber in dieser Beziehung iiberaus charakteristisch die 
bciden Hauptgattungen der dramatischen Kunst. Die Tragodie wie 
die Komodie kommen ja, wie langst erkannt, wenn auch nicht 
immer mit den gleichen Worten ausgesprochen ist, darin uberein, 
daB in ihnen zunachst Spannungsgcfiihle in allmahlich wachsender 
Intensitat bis zu einem Maximum ansteigen, um dann rasch zu 
sinken und in ein lange nachwirkendes Gefiihl der Losung iiber- 
zugehen. Spielt sich so hier wie dort der GefiihlprozeB innerhalb 
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dieser einen Dimension der Gefuhle ab, so gestaltet er sich nun 
aber doch im einzelnen und durch die Verbindung mit andern Ge- 
fiihlen jedesmal wesentlich abweichend. Bei der Komodie wird die 
Zunahme der Spannung fortwahrend durch partielle Losungen unter- 
brochen, wahrend deren sich zugleich die hier eingreifenden Lust- 
gefiihle in einem analogen oszillierenden Verlaufe steigern. Infolge 
dieser fortwahrenden Remissionen und partiellen Losungen wachst 
hier die Spannung nie liber eine maBige GroBe an, die gerade noch 
zureicht, die darauf folgende Losung belebend empfinden zu lassen, 
ohne daB sich jene zu einem lastenden Druck steigert. Im Gegen- 
satze hierzu wachst sie in der Tragodie zuletzt zu so gewaltiger 
Starke, daB die Losung an sich schon als eine Befreiung empfunden 
wird. Dabei regen sich zugleich in der Regel nicht sofort mit be- 
ginnender Spannung, aber sehr bald wahrend ihres weiteren Ver- 
laufs Furchtaffekte, die in ihrer Mischung aus Unlust und Spannung 
die letztere vergroBern und dadurch den Vorgang in einen scharfen 
Gegensatz bringen zu den erleichternden, mit oszillierenden Lust- 
erregungen verbundenen Schwankungen bei der Exposition der 
Komodie. Um die allzu starke und dauernde Unlustspannung zu 
vermeiden, unterbricht iibrigens die moderne Tragodie, darin dem 
Vorbild des ihr vorausgehenden religiosen Mimus der kirchlichen 
Schauspiele folgend, zuweilen den Gang der tragischen Handlung 
durch komische Szenen, die hier natiirlich eine wesentlich andere 
Bedeutung haben als die Unterbrechungen der Komodie. Fiigen 
diese sich unmittelbar als partielle Losungen der fortschreitenden 
komischen Verwicklung ein, so fallen jene, auch wenn sie im ganzen 
zur Handlung gehoren, vollig aus dem Gefiihlsverlaufe der letzteren 
heraus. In der Komodie wirken daher solche Zwischenstationen als 
anregende Abwechslungen, in der Tragodie als ausruhende Unter¬ 
brechungen. Am scharfsten pragt endlich der Unterschied des 
Gefiihlsverlaufs da sich aus, wo er sich seinem Ende naht. Von 
einer Katastrophe liiBt sich im eigentlichen Sinne nur bei der 
Tragodie sprechen. Denn nur diese verlangt und ertragt jenes 
starke Anwachsen der Spannung, das nur in der Verbindung mit 
dem Affekt der Furcht vorkommt, und den raschen Abfall derselben, 
wie er hinwiederum nur bei solcher Steigerung moglich ist. Dabei 
bleibt aber zugleich die tragische Losung frei von Lustgefiihlen. 
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Vielmehr klingt sie bier in oszillierenden Erregungen nach, die all- 
mahlich dem Gefiihl tiefer Beruhigung Platz machen. Das sind 
natiirlich nur die allgemeinsten formalen Verlaufsverhaltnisse, die als 
eigentlichen Inhalt die Fiille der besonderen Gefiihle und Affekte 
umfassen, die an die einzelnen dramatischen Stoffe gekniipft sind. 
Dieser formale Verlauf ist aber um deswillen kennzeichnend fur 
das Drama, weil er nach seinen allgemeinen Eigenschaften durch- 
aus dazu angelegt ist, jenen Inhalt in einer Form zu bieten die 
jedesmal fiir die entsprechende Wirkung die giinstigste ist. Darum 
haben sich eben auch die Formen des Verlaufs der komischen und 
der tragischen Handlung nicht unabhangig von den komischen und 
tragischen Stoffen, sondern sie haben sich mit innerer Not wend igkeit 
aus diesen lieraus entwickelt. 




Drittes Kapitel. 

Die mythenbildende Phantasie. 


I. Mythologische Theorien. 

i. Historischer und psychologischer Standpunkt 
der Betrachtung. 

Die Frage nach der Entstehung mythologischer Vorstellungen 
kann, wie jede Frage nach der Entwicklung geistiger Schopfungen, 
in einem doppelten Sinne erhoben werden: im historischen und im 
psychologischen. Die historische Frage ist auf das erste Hervortreten 
der Erscheinungen und auf die allgemeinen Kulturbedingungen ge- 
richtet, die es begleiten. Die psychologische bezieht sich auf die 
seelischen Motive der Erscheinungen und auf den Zusammenhang 
dieser Motive mit den allgemeinen Eigenschaften des menschlichen 
BewuOtseins. Beide Fragestellungen sind natiirlich nicht unabhangig 
voneinander. Ist doch die psychologische Untersuchung iiberall 
erst auf der Grundlage der Tatsachen moglich, die durch die histo¬ 
rische Forschung festgestellt sind. Die Geschichte aber kann hin- 
wiederum zu einem abschlieflenden Urteil iiber den Zusammenhang 
der Vorgange unmoglich gelangen, ohne irgendwie auf deren psy- 
chische Motive zuriickzugehen. 

Doch, wie selbstverstandlich auch dieses Verhaltnis wechselsei- 
tiger Hilfeleistung erscheinen mag, so ist es doch weit davon ent- 
fernt, sich heute schon einer allgemeineren Anerkennung zu erfreuen. 
Das hat in dem Zustand der beiden beteiligten Wissensgebiete und 
nicht zum wenigsten in der eigentiimlichen Lage, in der sie sich 
gerade den mythologischen Problemen gegeniiber befinden, seine 
guten Griinde. Wahrend sich namlich die Psychologie in alien den 
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Fragen, die irgendwie mit der Religion und ihrer Entwicklung zu- 
sammenhangen, weniger als auf irgendeinem andern Gebiet von den 
Traditionen der Geschichtsphilosophie zu befreien vermocht hat, ist 
die historische Mythenforschung noch ganz und gar von der Samm- 
lung und Sichtung eines ungeheuern, aus Geschichte, Prahistorie 
und Volkerkunde unablassig zustromenden Materials in Anspruch 
genommen. Dazu kommt als ein fiir beide Teile gleich erschweren- 
des Moment die enge Verbindung von Mythus und Religion, durch 
die selbst auf die Behandlung der fiir die Religion als solche gleich- 
giiltigsten mythologischen Fragen der religiose Standpunkt der be- 
teiligten Forscher einen fast unvermeidlichen EinfluO ausiibt. 

Unter diesen Umstanden ist es den Mythologen, die von der 
Philologie und Geschichte herkommen, vielleicht nicht sonderlich 
zu verargen, wenn sie allenfalls in der Ethnologie eine bei den all- 
gemeineren Fragen unentbehrliche Hilfsdisziplin erblicken, von der 
Psychologie aber, die ihnen nur als eine andere Form geschichts- 
philosophischer Konstruktionen erscheinen mag, nichts wissen wollen. 
Das hindert freilich nicht, daB sie sich notigenfalls ihre eigene 
Psychologie zurechtlegen, die dann in der Regel ebenfalls in irgend- 
eine der geschichtsphilosophischen Theorien ausmiindet, die nun 
seit mehr als einem Jahrhundert in vvenig veranderter Form ein- 
ander gegeniiberstehen und in ihren Anfangen meist in noch viel 
friihere Zeiten zuriickreichen. 

DaB in dieser Beziehung die Mythologie gegenwartig noch eine 
Stufe wissenschaftlicher Entwicklung reprasentiert, die das elemen- 
tarere Gebiet der Sprache seit geraumer Zeit uberschritten hat, ist 
augenfallig. Dennoch wird man nicht behaupten konnen, daB die 
Mythologie an sich psychologischen Fragen ferner stehe als die 
Sprachwissenschaft. Im Gegenteil, wenn hier iiberhaupt ein Unter- 
schied bestehen sollte, so ist es der, daB der Mythus unmittelbarer 
und dringlicher auf die Frage nach den psychologischen Motiven 
seiner Entstehung und Entwicklung hinweist als die Sprache, die, 
als eine im allgemeinen weiter in prahistorische Fernen zuriick- 
reichende geistige Schopfung, eher als ein ursprtinglicher Besitz 
erscheinen mag, dessen Quellen unseren empirisch-psychologischen 
Hilfsmitteln unzuganglich seien. Dazu kommt, daB jene allgemeinen 
Gesichtspunkte, die zu einer psychologischen Behandlung geistiger 
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Entwicklungen herausfordern, bei dem Mythus womoglich noch 
zwingendere sind als bci der Sprache, die, als eine im engeren 
Sinne psychophysische Funktion, immerhin zugleich in hohem Grade 
durch die physische Organisation bestimmt ist. Gehort doch die 
Mythcnbildung durchaus nur der Gefiihls- und Vorstellungswelt des 
Menschen an. Wie sehr darum auch die Erzeugnisse des mytho- 
logischen Bewufttseins von aufteren Natur- und KultureinfUissen ab- 
hangen mogen, so gilt dies von ihnen doch nur in derselben Weise 
wie von alien seelischen Vorgangen, insbesondere auch von den 
individuellen Vorstellungen, Gefiihlen und Affekten. Wie diese trotz 
ihrer Abhangigkeit von aufteren Reizen nicht aufhoren, seelische 
Vorgange zu sein, ebenso sind die Gebilde der mythologischen 
Phantasie zunachst und an sich subjektive Erlebnisse, von denen 
der individuellen Phantasie nur dadurch verschieden, daft sie, ahn- 
lich der Sprache, auf der geistigen Wechselwirkung der einzelnen 
beruhen und eben hierdurch einer geschichtlichen, iiber die Dauer 
des Einzellebens hinausreichenden Entwicklung angehoren. Wie 
aber eine Geschichte dieser geistigen Erzeugnisse moglich sein soil, 
die nicht in einem gewissen Grade zugleich psychologische Ent- 
wicklungsgeschichte ist, das bleibt schwer begreiflich, es sei denn, 
daft man grundsatzlich auf den eigentlichen Zweck der Geschichte, 
auf das Verstandnis ihres Inhalts, verzichten wollte. 

Scheint es nun danach beinahe eine selbstverstandliche Voraus- 
setzung zu sein, daft die Mythologie zu ihrer einen Halfte der Ge¬ 
schichte, vornehmlich der Kultur- und Geistesgeschichte, zu ihrer 
andern der Psychologie, insonderheit derVolkerpsychologie, zugehort, 
so ist es um so auffallender, daft in der wissenschaftlichen Mytho¬ 
logie der Gegenwart dieses Verhaltnis noch wenig Anerkennung 
gefunden hat, sondern daft hier im Gegenteil mit scharfer Betonung 
die Mythologie ganz und ausschlieftlich als ein Gebiet philologisch- 
historischer Forschung, also, da man die Philologie selbst wiederum 
fiir ein Teilgebiet der Geschichte ansieht, als eine ausschlieftlich 
historische Disziplin proklamiert zu werden pflegt. Diese Stel- 
lungnahme ist um so bemerkenswerter, weil sie einerseits gerade 
von der Tendenz bestimmt ist, der Mythologie eine exaktere Grund- 
lage zu geben, wahrend man sich anderseits doch bemiiht, mog- 
lichst alles in den Bereich mythologischer Forschung zu ziehen, 

Wundt, Volkerpsychologic II, 1. 
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was irgendwie sie beriihrt, die groflen Religionssysteme so gut wie 
die Mythologien der Naturvolker oder die Volksbrauchc und den 
Volksaberglauben, in denen Uberlebnisse mythologischer Vorstel- 
lungen und Kulte nachwirken. In der Tat stehcn nun diese bei- 
den Bestrebungen der modernen Mythologie im engsten Konnex 
mitcinander. Denn »exakt« bedeutct in diesem Falle strengsle Bc- 
schrankung auf das Tatsachliche und Ablehnung aller Hypothesen 
und willkiirlichen Konstruktionen. Mit dieser Beschrankung auf das 
Tatsachliche vertragt sich sehr wohl die Ausdehnung des Beobach- 
tungsgebietes, die ja selbst nur auf eine extensive Bereicherung der 
Beobachtungen gerichtet ist. Dabei wird dann aber zugleich aus- 
driicklich oder stillschweigend vorausgesetzt, eine solche Sammlung 
von Tatsachen trage ihre Interpretation in sich selber. Je vollstan- 
diger die Reihe der Erscheinungen zuganglich, um so mehr sei 
eben damit auch ihre kausale Verbindung gegeben, so daft die Ge- 
schichte hier nirgends eines Stiitzpunktes bediirfe, der auflerhalb 
ihres eigenen Gebietes liege. Dafl diese Voraussetzung nicht durch- 
ftihrbar ist, pflegt sich dann freilich im Zusammenhang der Unter- 
suchungen selbst zu offenbaren, da diese doch meist nicht umhin 
konnen, den mythologischen Vorstellungen oder Kulthandlungen 
irgendwelche Motive unterzulegen, die nicht objektiv aufgezeigt, 
sondern nur auf Grund irgendwelcher psychologischer Annahmcn 
vermutet werden konnen. Ob solche Annahmen zulassig sind oder 
nicht, dariiber wird man aber doch nur der wissenschaftlichen Psy¬ 
chologic ein Urteil zugestehen diirfen, gerade so gut wie iiber die 
Herkunft eines Wortes nicht die Volksetymologie, sondern die Sprach- 
geschichte cntscheidet. 

Am augcnfalligsten zeigt sich nun diese Unzulanglichkeit einer 
angeblichen Interpretation der geschichtlichen Tatsachen durch sich 
selber, sobald es sich um die Frage handelt, was Mythologie 
iiberhaupt sei, oder wann und unter welchen Bedingungen eine 
Vorstellung mythologisch genannt werden miisse. In der histori- 
schen und der ethnologischen Mythologie pflegt man hier zwei ver- 
schiedcne Wege einzuschlagen. Entweder — und das ist wohl der 
haufigste Fall — entzieht man sich der Antwort unter Berufung 
auf den allgemeinen Sprachgebrauch, indem man also das zum 
My thus rechnet, was in der Regcl so genannt wird. Oder man 
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schlicflt sich irgendciner der iiberlieferten Definitionen an, die in 
dcr Philosophic unter dem EinfluP theologischer und metaphysischer 
Anschauungen entstanden sind. DaG der erste Ausweg ein kiimmer- 
licher Notbehelf ist, braucht nicht erst bemerkt zi 1 werden. Wozu 
er fiihrt, das erhellt aus den Verlegenheiten, die eine solche Ver- 
trostung auf die communis opinio gegeniiber der Fragc nach dem 
Unterschied zwischen My thus und Religion bereitet. Auf diese Frage 
hat eben heute noch jene communis opinio kaum eine andere Ant- 
wort als mutatis mutandis dieselbe, die dereinst Hobbes auf die 
nach dem Unterschied von Glauben und Aberglauben gegeben hat: 
Religion ist das positive Christentum in der Form, zu der man sich 
selbst bekennt, und in andern Religionen allenfalls noch das, was 
diesem Bekenntnis einigermaften ahnlich sieht, alles andere ist 
Mythologie. Aber auch der zweite Weg, der einer begrifflichen 
Abgrenzung des Mythus auf Grund irgcndwelcher philosophischer 
Antizipationen, ist heute fur uns ungangbar geworden, und er ist 
dies eben wesentlich deshalb, weil jene a priori konstruierende, 
bald rationalistisch schematisierende, bald selbst mythologisierende 
Geschichtsphilosophie fur uns keine Geltung mehr hat, sondern an 
ihre Stelle die Forderung einer psychologischen Analyse der 
Erscheinungen getreten ist. 

Plierin liegt nun zugleich der Grund, aus dem den Mythologen, 
die von der Philologie und Geschichte oder auch von der Ethno¬ 
logic herkommen, kein allzu schwerer Vorwurf aus ihrer Ablehnung 
der Psychologie gemacht werden kann. Hat doch bis dahin diese 
selbst zumeist Wege eingeschlagen, auf denen fur die allgemeinen 
Probleme der geistigen Entwicklung wenig zu gewinnen war. Wenn 
daher die Mythologen eine Interpretation ablehnten, die nicht aus- 
schlieftlich aus der Geschichte oder allenfalls noch der Volkerkunde 
geschopft sei, so hatten sie eben dabei iiberhaupt weniger die Psy¬ 
chologie im Auge als jene konstruktive Mythologie, in der sich 
die verschiedenen geschichtsphilosophischen Stromungen der Vcr- 
gangenheit widerspiegelten. Dabei war es dann freilich ein schwer 
zu vermeidendes Verhangnis, daG die Mythologie selbst, sobald sie 
sich auf das Gebiet allgemeinerer Erorterungen begab, immer wieder 
in die Bahnen der namlichen konstruktiven Mythologie einlenkte. 
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2. Die konstruktive Mythologie. 

a. Allgcmciner Charakter der konstruktiven Mythologie. 

Als »konstruktiv« konnen vvir jede mythologische Theorie be- 
zeichnen, die den Erscheinungen der Mythenbildung irgendein a priori 
angenommenes oder von auften, etwa dem Gebiet metaphysischcr, 
moralischer oder abstrakt logischer Betrachtungen entlehntes Prinzip 
zugrunde legt. Da nun die mythologischen Erscheinungen, wie 
oben ausgefiihrt, der wissenschaftlichen Betrachtung stets zwei Sciten 
zugleich darbieten, die historische und die psychologische, so kann 
eine mythologische Theorie entweder nach der einen oder nach 
der andern dieser Seiten, oder sie kann nach beiden zugleich kon- 
struktiv sein. Hierbei bringt es aber die grundlegende Bedeutung 
des geschichtlichen Tatbestandes mit sich, daft eine konstruktive 
Geschichte des Mythus immer auch eine konstruktive Psychologie 
desselben in sich schlieftt, wogegen ein mythologisches System 
sehr wohl geschichtlich unanfechtbar sein kann, wahrend trotzdem 
die Interpretation desselben auf einer bloften psychologischen Kon- 
struktion oder Fiktion beruht. 

Nun lehrt die Geschichte der Mythologie unzweifelhaft, daft diese, 
ahnlich wie im letzten Grunde jede Wissenschaft, mit philosophi- 
schen Konstruktionen begonnen hat, die in diesem Falle der Haupt- 
sache nach den Mangel der historischen Grundlagen ersetzen sollten. 
In ihren Anfangen fallt diese konstruktive Mythologie durchaus mit 
den Versuchen einer philosophischen Gesamtbetrachtung der Mensch- 
heitsgeschichte zusammen, die ihrerseits nach der Stufenfolge der 
religiosen Entwicklungen orientiert zu sein pflegt. Das von Augustin 
in seiner »Civitas Dei« unter dem Gesichtspunkt der christlichen 
Heilsgeschichte cntworfene Bild der Menschheitsentwicklung ist darin 
vorbildlich ftir alle spateren geschichtsphilosophischen Systeme, daft 
die wirklichen Tatsachen der Geschichte, soweit diese nicht selbst 
durch die Mythengeschichte ersetzt sind, durchaus nach einer von 
auften an sie herangebrachten Idee geordnet werden, und daft diese 
Idee zugleich als der treibende Grund der Erscheinungen gedacht 
wird. Der leitende Grundgedanke ist daher iiberall der eines der 
Menschheit von Anfang an gesetzten Zweckes, welcher Zweck 
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nicht eine Reihe in ihr selbst wirksamer und moglicherweise ver- 
anderlicher Motive, sondern eine ihr von Gott gegebene Bestimmung 
ist, die von dem einzelnen Menschen oder von ganzen Zeitaltern 
durch eigene Schuld verfehlt, von der Menschhcit im ganzen aber 
schliefilich erreicht werden mufi. Das ist, jedesmal nach dem Geist 
der Zeit und nach persdnlichen Uberzeugungen wechselnd, die Ten- 
denz, die ebensogut Giambattista Vicos »neue Wissenschaft von den 
Nationcn« x ) wie Lessings »Erziehung des Menschengeschlechts*, 
Herders »Ideen« und, freilich in sehr verblaOter Form, Kants ge- 
schichtsphilosophische Aufsatze beherrscht, uni schliefilich, aus- 
gertistet mit der in der spekulativen Philosophic des 19. Jahrhunderts 
entwickelten schematisierenden Dialektik, auf Fichte, Schelling, Ilegel 
und die gesamte, von der Romantik abhangige Speculation dieser 
Zeit uberzugehen. Dabei wird dann die in der Geschichtsphilosophie 
des 18. Jahrhunderts mit Vorliebe auf die Geschichte iibertragenc 
Idee einer Erziehung allmahlich, am ausgcsprochensten bei Lessing 
und Herder, zunachst in die der Selbsterziehung umgewandelt, 
um endlich im 19. Jahrhundert vor allem bei Hegel in die all- 
gemeinere der Selbstentwicklung uberzugehen, — eine Idee, die 
allerdings lange zuvor sclion in dem genialen Entwurfe Vicos, des 
Begriinders der modernen Geschichtsphilosophie, trotz der willkur- 
lichen Phantastik seines Werkes siegreich sich Balm bricht. Von 
einer psychologischen Motivierung des Geschchens ist dabei nie- 
mals die Rede. Auch die Selbstentwicklung wird als eine rein 
logische gedacht, bei der sich die angeblich den Dingen selbst 
immanente Logik schliefilich doch als eine von aufien an sie heran- 
gebrachte begriffliche Stufenordnung herausstcllt. 

Nun gibt es freilich kaum eine nocli so willkiirliche Konstruk- 
tion der Geschichte oder geschichtlicher Vorgange, die nicht an 
irgendwelchen Punkten ihres Verlaufs mit den Tatsachen zusammen- 
treflfen oder vielleicht auch einen allgemeineren, mindestens fur 
gewisse Zusammenhange bezeichncnden Zug hervorheben mag. In 
der Tat kann dies letztere besonders von einem Gedanken aner- 
kannt werden, der zu jeder Zeit, von Augustin bis auf Hegel und 


T ) Giambattista Vico, Principj di una scienza nuova etc. Napoli 1725. Deutsch 
von W. E. Weber 1822. 
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iiber diesen hinaus, der konstruktiven Gcschichtsphilosophic eigen 
gewesen ist: das ist der Gedanke der Entwicklung. Ob alle 
hierher gehorenden Erscheinungen passend diesem Begriff zu sub- 
sumieren seien, mag man vielleicht bezweifeln. Daft aber die um- 
fassenderen Zusammenhange den allgemeinen Charakter geistiger 
Entwicklungen auch noch in dein von der Psychologie festgehaltenen 
empirischen Sinne besitzen, wird nicht zu bestreiten sein; und darin 
liegt wohl der Grund, dafi gewisse mit diesem Entwicklungsbegriff 
zusammenhangende Gedanken der konstruktiven Geschichtsphilo- 
sophie noch heute, auch in der Mythologie, fortwirkcn. Nun gibt 
es zwei Formen, in denen Eier das Entvvicklungsprinzip angewandt 
werden kann, und die in den Systemen der Mythologie als scharf 
ausgepragte Gegensatze zum Teil bis zum heutigen Tage fortexi- 
stieren: die der regressiven und der progressiven Entwicklung. 
Das Wort »Entwicklung« darf in diesem Falle freilich nicht den 
Schein erwecken, als ob es sich hier um irgendwelche urspriing- 
lich auf Tatsachen begriindete psychologische oder auch kultur- 
historische Theorien handelte. Die regressive Idee geht vielmehr 
auf die Vorstellungen von einem vollkommeneren Anfangszustand 
der Menschheit zuriick, wie sie in den My then vom goldenen Zeit- 
alter, vom Paradies und bei manchen primitiven Kulturvolkern in 
den Sagen iiber die Abstammung der Menschen von den Gottern 
verbreitet sind, also urspriinglich selbst dem Gebiet des Mythus ati- 
gehbren. Die progressive Idee ist urspriinglich wohl minder all- 
gemein. Immerhin klingt sie ebenfalls in weitverbreiteten mytho- 
logischen Vorstellungen von einem Leben im Himmel, im Elysium, 
auf Inseln der Seligen an, wobei sie freilich, wie das ja eigentlich 
auch bei den Paradiesessagen geschieht, iiber das wirkliche Leben 
hinaus in eine jenseitige Welt reicht. 

b. Die Entartungstheorie. 

Zu Anfang des 19. Jahrhunderts hat die Romantik ihren Gegen- 
satz gegen die durch und durch progressistisch gesinnte Aufklarungs- 
zeit auch darin bekundet, dab sie geneigt war, an alte neuplatonische 
Vorstellungen von einer in mythischen Symbolen verborgenen Weis- 
heit wieder anzukniipfen, die in der spateren Uberlieferung immer 
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mehr sich getriibt babe. Der religiose Standpunkt der Romantiker 
fiihrte dann aber unvermeidlich zu einer Verbindung dieser Vor- 
stellungen mit der Fortschrittsidee, da schlieftlich doch die gesamte 
religiose Entwicklung in dem Christentum gipfeln sollte. Der be- 
deutendste Vertreter dieses gemischten Systems ist Schelling in 
seiner Philosophic der Mythologie, neben ihm Franz Baader, dessen 
phantastische Religionsphilosophie freilich selbst ganz und gar zur 
Mythologie wurde 1 ). In Fr. Creuzers »Symbolik und Mythologies 
ragt diese romantische Stromung auch in die klassische Mythologie 
hinein 2 ). In seiner gegentiber jenen Konstruktionen der Philosophic 
wissenschaftlich niichterneren Haltung zeigt dieses Werk zugleich 
deutlich, wie sehr die Gedanken der Aufklarungszeit immerhin auch 
in der romantischen Geschichtsphilosophie nachwirken. Vor allem 
gehort hierher die noch bei Creuzer und manchen seiner Nach- 
folger spukende Vorstellung, daft schlieftlich alle Mythologie aus 
einer Quelle uralter orientalischer Priesterweisheit geflossen sei, 
und daft sich hinter ihren Symbolen eine tiefe religiose Wahrheit 
verberge, die, nachdem die heidnischen Religionen sie mannig- 
fach entstellt, endlich im Christentum in ihrer Reinheit offenbar 
geworden sei. Bei all seiner wissenschaftlichen Unzulanglichkeit 
stellt iibrigens die »Symbolik« zum erstenmal einen historischen 
Gedanken in den Vordergrund, durch den sie sich mit der heutigen 
Richtung religionsgeschichtlicher Forschung nahe beriihrt: das ist 
der Gedanke, daft es keine national beschrankte Mythologie gebe, 
sondern daft Sagen und My then ahnlich wie die Volker selber 
gewandert seien. Daft Creuzer insbesondere in den griechischen 
Mysterien vorhomerische, aus dem Orient gekommene Kulte sah, 
nahert ihn nicht minder neueren Anschauungen. Freilich waren 
aber die Beweismittel, deren er sich zur Begriindung dieser Ideen 
bediente, durchaus ungeniigend, so daft ihm gegeniiber die exaktere, 
die Mythologien der einzelnen Volker strenge sondernde Richtung, 


T ) Schelling, Uber die Gottheiten von Samothrake, IS15. Philosophie der 
Mythologie nnd Philosophie der Onfenbarnng. Werke, 2. Abt. Uber Baader vgl. die 
kurzen Ausziige aus seinen Werken von Hoffmann, Die Weltalter (Lichtstrahlen aus 
B.s W.) 1868, und Jul. Baumann, Phil. Monatsh. Bd. 14, S. 321 ff. 

2 ) Friedr. Creuzer, Symbolik und Mythologie der alten Volker, 1810—12. 
2. Aufl. 4 Bde. 1819—21. 
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wie sie vornehmlich Joh. Heinr. Vofi in seiner »Antisymbolik« ver- 
trat, auf lange hinaus das Feld siegreich behauptete 1 ). 

War trotzdem die Mythologie der Romantik mit dieser ihrer 
Annahme uralter Einfliisse des Orients auf die griechische Welt 
zweifellos auf einer richtigen Spur gewesen, so war es nun abcr auch 
begreiflich genug, daft auch ihre allgemeineren geschichtsphiLoso- 
phischen Ideen da und dort in dem Augenblick wieder auftauchten, 
wo auf Grund neuer, unverwerflicher Zeugnisse ein tieferer Einblick 
in die ursprungliclien Zusammenhange der alten Kulturvolker des 
Orients und des Abendlandes sich eroffnete. Neben andern Riick- 
wirkungen auf die mythologische Theorie, auf die wir noch kommen 
werden, hat es so auch an einer Wiedererneuerung der romantischen 
Entartungstheorie nicht gefehlt. Ihr Hauptreprasentant ist hier Max 
Muller in seinen zahlreichen Arbeiten zur vergleichenden Mythologie 
und Religionswissenschaft. Allerdings bildet die »Entartungstheorie« 
nur eine Seite seiner aus mannigfaltigen Bestandteilen zusammen- 
gesetzten mythologischen Anschauungen, auf die wir zum Teil noch 
zuriickkommen werden; immerhin bildet diese Seite einen besonders 
charakteristischen Zug der hauptsachlich durch Muller inaugurierten 
Neoromantik. Seelenglaube, Fetischismus und andere sonst fur 
primitiv gehaltene Vorstellungen werden hier zumeist als degenera¬ 
tive Erscheinungen gedeutet, die auf eine reinere Gottesidee zuriick- 
gehen sollen 2 ). Miiller stiitzt sich hier, ebenso wie bei andern seiner 
mythologischen Anschauungen, wesentlich zugleich auf die Sprach- 
vergleichung. Nun ist es freilich schon sprachgeschichtlich eine 
unzulassige Annahme, Wortwurzeln, die einer Gruppe von Vdlkern 
gemeinsam sind, ohne weiteres fiir Worter einer proethnischen Ur- 
sprache zu halten 3 ); und noch viel weniger ist es zuliissig, aus den 
etwaigen verblaOten Resten von Gotternamen eine prahistorische, 
also z. B. urindogermanische oder ursemitische Mythologie zu kon- 
struieren, auch wenn man von den zahlreichen zweifelhaftcn oder 

*) J. H. VoB, Antisymbolik, 1S24. 2. Teil 1826. Eine vortreffliche Darstellung 
dieses kritisch-philologischen Standpunktes bei K. Lehrs, Populare Aufsatzc, 2 . Aufl., 
1875, S. 143 IT., 261 ff. 

2 ) Max Miiller, Uber die Philosophic der Mythologie, Essays II 2 , S. 388. Vor- 
lesungen iiber den Ursprung und die Entwicklung der Religion (Ilibbert-Vorlesungen) 
1881, S. 58 IT. 

3 ) Vgl. Bd. I 2 , 2, S. 639 ff. 
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geradezu als falsch nachzuweisenden Etymologien absieht, mit 
denen dabei operiert wird. Verfahrt man aber einmal nach dieser 
Methode, so ist es ganz unvermeidlich, daB die Ftille der mytholo- 
gischen Vorstellungen um so mehr schwindet, je vveiter man zuriick- 
geht. Daraus laBt sich allerdings weder schlieBen, das diese Vor¬ 
stellungen selbst einfachere und darum reinere gevvesen seien, noch 
auch, daB die Nameniibereinstimmungen, die hier angetroffen werden, 
wirklich dasselbe bedeuten, da nach den mancherlei subjektiven und 
objektiven Bedingungen, von denen sie abhangen, die mythologi- 
schen Vorstellungen in besonders hohem Grade dem Bedeutungs- 
wandel untervvorfen sind. Abgesehen von solchen unhaltbaren Riick- 
schliissen auf eine verschwommene Urreligion kommen jedoch im 
einzelnen natiirlich hier wie bei alien Lebenserschcinungen gelegent- 
licli Riickbildungen wirklich vor, die man dann begierig als empirische 
Bestatigungen einer solchen Entartungstheorie zu verwerten pflegt. 
Darum ist es verstandlicb, daB diese Theorie in der heutigen Mytho¬ 
logie immer noch einen gewissen, wenn auch nur nebensachlichen 
EinfluB ausiibt. Auch kommt ihr hier unverkennbar die verbreitete 
Uberzeugung zu Hilfe, die religiosen ahnlich wie die sittlichen Ideen 
konnten niemals in der Menschheit zur Entwicklung gelangen, wenn 
sie ihr nicht urspriinglich schon cingepflanzt wiiren. 


c. Die Fortsclirittstlieorie. 

In alien diesen Fallen besteht nun aber, wie schon bei den 
spekulativen Vorlaufern dieser mythologischen Richtungen, im gan- 
zen die Tendenz, eine aufsteigende der absteigenden Entwicklung 
gegentiberzustellen oder jener sogar den Vorrang einzuraumen. 
Dieser vorwarts gerichtete Weg soli die teilweise verlorenen Gtiter 
nicht bloB wiederfinden lassen, sondern er soli sie in einer voll- 
kommeneren Form wiederherstellen. So pflegt sich denn die pro¬ 
gressive von der regressiven Hypothese namentlich in den ncueren 
Gestaltungen beider mehr nach dem Wertverhaltnis der Kompo- 
nenten zu unterscheiden, als daB sie voile Gegensatze zueinander 
bildeten. Denn auch der Progressionismus oder, wie man ihn im 
engeren Sinne zu nennen pflegt, der Evolutionismus leugnet 
nicht, daB im einzelnen Entartungen und Rtickfalle vorkommen. 
Aber schon der Ausdruck »Riickfalle« schlieBt hier die Einordnung 
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solcher Erscheinungen in das progressive Schema ein. Auch diese 
Richtung hat iibrigens nicht, wie man gewohnlich annimmt, in dem 
neueren naturwissenschaftlichen Evolutionismus seine Quelle, sondern 
er ist weit alteren Datums, und in seinen neueren Gestaltungen ist 
er, wie liberhaupt im Gebiet der Geistesgeschichte, aus der Philo¬ 
sophic der Romantik entsprungen, allerdings hauptsachlich aus dem- 
jenigen ihrer Systeme, das sie iiber sich selber hinausfuhrte, indem 
es den Geist der Romantik mit dem des Rationalismus vereinigte, 
gegen den sich jene erhoben hatte. Es ist die Hegelsche Philo¬ 
sophic, die vermoge des tiefgehenden und in seinen weiteren Folgen 
oft freilich sich dem Auge verbergenden Einflusses, den sie auf die 
Geisteswissenschaften des 19. Jahrhunderts ausiibte, auch auf Mytho- 
logie und Religionswissenschaft nachhaltig eingewirkt hat. Hegels 
Religionsphilosophie war aber, dem optimistischen Charakter seines 
Denkens gemaO, worin er sich ja auch wiederum mit der rationali- 
stischen Aufklarung beriihrte, ein stark ausgepragter progressiver 
Evolutionismus, der keinen Riickschritt neben sich ertrug oder ihn 
hochstens als etwas Begriffswidriges und darum Nichtiges duldete. 
Zugleich ist dieser Evolutionismus das lctzte rein konstruktive System 
solcher Art. Von den Naturreligionen der orientalischen Volker er- 
hebt sich die Entwicklung zu den auf asthetische und ethische Ideen 
gegriindeten Religionen der drei groOen, an der Entstehung des 
•Christentums beteiligten Kulturvolker, der Griechen, Romer und 
Juden, und von da aus zu der absoluten, die endliche Bedingtheit 
und damit auch die nationale Beschrankung ganz iiberwindenden 
Religion, dem Christentum x ). 

Dieses System nimmt trotz der Einseitigkeit, zu der es teils 
durch die unzureichende VViirdigung wichtiger Faktoren der ge- 
schichtlichen Entwicklung teils durch den Zwang seiner begriff- 
lichen Konstruktionen gedrangt wurde, durch die allgemeinen Ge- 
sichtspunkte, die es eroffnet, und durch die Fiille geistvoller Ideen 
im einzelnen unbedingt in der neueren Religionswissenschaft eine 
hervorragende Stellung ein. Der das System beherrschende Ge- 
danke einer alien geistigen Schdpfungen immanenten Entwicklung 
hat sich unter alien Gebieten der Geistesgeschichte auf keinem 


x ) Hegel, Vorlesungen iiber Religionsphilosophie. Werke, Bd. 11 und 12. 
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mehr als auf diesem fruchtbar erwiesen. Aber indem Hegel, hier 
der alteren Geschichtsphilosophie folgend, den My thus durchaus 
nur als ein Moment in der Entwicklung des religiosen BewuDtseins 
betrachtet, kommt die eigenartige Bedeutung der mythologischen 
Vorstellungen bei ihm womoglich noch weniger als bei Schelling und 
den von ihm beeinfluOten Mvthologen zur Geltung. Hierin hat das 
Hegelsche System auf alle folgenden Theorien evolutionistischer 
Richtung, auch auf solche, die im ubrigen durchaus nicht den Spuren 
Hegels folgten, schiidigend eingewirkt. Ihnen alien gait es als eine 
selbstverstandliche Voraussetzung, dafi jeder Mythus ein integrieren- 
der Bestandteil irgendeiner Stufe religioser Entwicklung sei, wahrend 
uns doch eine unbefangene Beobachtung auf Schritt und Tritt lehren 
kann, dafi es eine Menge mythologischer Vorstellungen gibt, die 
mit der Religion wenigstens direkt nichts zu tun haben. Auf jener 
falschen Voraussetzung beruht aber offenbar nicht zum wenigsten 
der konstruktive Charakter der samtlichen evolutionistischen Theorien 
des Mythus. Denn die begriffliche Ordnung, in die die Religions- 
philosophie die Religionen zu bringen pflegte, iibertrug sich nun 
von selbst auch auf die mythologischen Vorstellungen; und statt 
daft man diese zunachst unabhangig untersucht und dann ihren Be- 
zieliungen zum religiosen Kultus nachgeforscht hatte, wurde ihre 
eigene Bedeutung von vornherein ganz nach jenem aus allgemeinen 
philosophischen Prinzipien gewonnenen Schema religioser Entwick¬ 
lung bestimmt, in das man sie mit mehr oder minder Zwang ein- 
zuordnen versuchte. 

Das von Hegel entworfene Schema, das eingehender nur die 
Religionen der groften Kulturvolker beriicksichtigte, konnte nun 
freilich dem in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts immer drin- 
gender hervortretenden Bedvirfnis, das indessen reicher gewordene 
Material mythologischer und religionsgeschichtlicher Forschung zu 
ordnen, auf die Dauer nicht gentigen. Auch widerstrebte der starre 
Schematismus, der aus der Anwendung der dialektischen Methode 
auf den spezifischen Religionsbegriff Hegels hervorgegangen war, 
dem zunehmenden Streben nach einer vorurteilslosen objektiven 
Betrachtung. Aber das konstruktive Verfahren selbst hatte doch 
allzu tief Wurzel gefaOt, und cs fand fortan in jener Verbindung 
mit der von Haus aus auf schematisierende Konstruktion angelegten 
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Geschichtsphilosophie ihre Sttitze, einer Verbindung, der sich keine 
mythologische Untersuchung entziehen konnte, die irgendwie auf um- 
fassendere Vergleicliung angelegt war. So entstanden denn, als Kom- 
promisse zwischen den Forderungen logischer Ordnung und empiri- 
scher Vollstandigkeit, konstruktive Fortschrittstheorien verschiedener 
Art, unter denen aber im ganzen die auGcrlichste die Vorherrschaft 
behauptete. Dieses einfachste Entwicklungsschema, wie es in Auguste 
Comtes »Philosophie positive* und in zahlreichen andern Werken 
sonst verschiedener Richtung befolgt wurde, bestand darin. dafi 
man die alte Unterscheidung monotheistischer und polytheistischer 
Religionen akzeptierte und sie nur durch eine beiden vorangeliende 
niederste Klasse, in der sich eine Fiille primitiver Mythologien unter- 
bringen lieft, vervollstandigte. So ergab sich die Dreigliederung 
>Fetischismus, Polytheismus, Monotheismus«. Sie ist im Grunde 
nichts als eine Einteilung nach der Zahl dcr Kultusobjekte. Solche 
Objekte in unbestimmter Anzahl kennzeichnen den Fetischismus; 
viele, aber in beschriinktcr Zahl den Polytheismus, der sich endlich 
im Monotheismus auf den Kultus eincs einzigcn gottlichen YVesens 
reduziert 1 ). Bald wurde jedoch dieses Schema namentlich in bezug 
auf seine unterste Stufe wesentlich modifiziert, indem man als die 
allgemeinere Form primitiver Vorstellungen den Seelenglauben ansali, 
dem man mcist auch die Erscheinungen des sogenannten Fetischis¬ 
mus sowie des in viele Uberlebnisse hoherer Kultformen hinein- 
reichenden »Manismus« und »Totemismus« (Ahnen- und Tierkultus) 
zuzahlte. Diese Kultformen sollen einerseits bei den verschiedenen 
Volkern der Erde je nach ihrer Kulturstufe nebeneinander existieren; 
anderseits sollen sie aber zugleich die Stufen einer gesetzmafligen 


T ) H. Wuttke, Geschichte des Heidentums, I, 1842. Fritz Scliultzc, Der Feti¬ 
schismus, 1871. Psychologic der Naturvolker, 1900. In dem letzteren Werke modi¬ 
fiziert ubrigens Schultze das dreiteilige Entwicklungsschema, indem er zwischen 
Fetischismus und Polytheismus den Animismus einschiebt und entschiedener noch 
als friiher die Gleichzeitigkeit dieser Formen neben ihrer Entwicklung auseinander 
betont (S. 211 ff.). In ahnlich modifiziertem Sinne folgt auch noch C. P. Tiele die- 
sem Entwicklungsschema, fiigt aber zugleich den ethischcn Charakter der Religionen 
als wichtiges Merkmal hinzu. Das letztere ist dann zum entscheidenden geworden 
in den Einteilungen von Ed. von Hartmann und H. Siebeck. Vgl. iiber diese und 
andere Klassifikationen Chantepie de la Saussaye, Lehrbucli der Religionsgeschichte 3 , 
1905, Bd. 1, S. 5 flf. 






Die konstruktive Mythologie. 


541 


Reihe bilden, da der Monotheismus iibcrall aus dem Polytheismus, 
und dieser wieder aus dem Fetischismus oder Animismus und Tote- 
mismus hervorgegangen sei 1 ). 

In seiner ursprlinglichen Form leidet dieses Entwicklungsschema 
offenbar an dem Ubelstand, dab eine Eintcilung nach der Zahl der 
Kultobjekte iiber den Inhalt und Wert derselben nichts aussagt. 
Dab aber dieses aubere Merkmal mit den inneren Motiven der reli- 
giosen Entwicklung iiberall zusammentreffen werde, ist von vornherein 
kaum wahrscheinlich. Dies wird nun in den neueren Anwendungen 
desselben ancrkannt, indem man einerseits bei dem Monotheismus 
mit der numerischen Einheit stets eine entsprecliende Vertiefung und 
Erweiterung der Gottesidee verbunden denkt, und indem anderseits 
fiir den Begriff des Animismus nur qualitative Merkmale cntschei- 
dend sind. Indem dann aber weiterhin der Animismus durchweg 
zwar als die Wurzel aller andern mythologischen und religiosen 
Vorstellungen angesehen wird, verbindet sich damit doch meist die 
Annahme, dab diese Wurzel verschiedene, zum Teil voneinander 
unabhangige Schoblinge treiben konne. Damit trennt sich dann die 
animistische Theorie von jenen alteren Formen des Evolutionismus, 
und sie sucht sich mehr als diese mit den empirischen Tatsachen 
in Einklang zu setzen. Wie der Animismus nach seiner allgemeinen 
Bedeutung aus dem Entwicklungsschema, dessen unterste Stufe er 
bildete, herausfiel, so begegnete nun aber auch die alte Unter- 
scheidung zwischen Polytheismus und Monotheismus gerechten Be- 
denken. Urspriinglich aus dem Gegensatz philosophischer Religions- 
ideen abstrahiert, kann dieser Gegensatz offenbar nicht ohne weiteres 
auf die wirklich existierenden Volksreligionen angewandt wcrden. 
Als alleinherrschende Volksreligion hat der reine Monotheismus viel- 
leicht niemals existiert, bei den Griechen und Indem so wenig wie 
im Buddhismus, Judentum, Christentum oder Islam. Auch der von 
Max Muller eingefuhrte Mittelbegriff eines »Henotheismus«, gewisscr- 
maben eines aus der augenblicklichen Gebets- oder sonstigen Kultus- 
handlung entspringenden transitorischen Monotheismus, bot hier 

x ) E. B. Tylor, Primitiv culture, 2 vol. 1872. Deutsche Ausg. 1878. Jul. Lippert, 
Der Seelenkult, 1881. Die Religion der europaischen Kulturvolker, 1881. Herbert 
Spencer, Principles of Sociology, vol. 1, 2. 1876—82. J. G. Frazer, Art. Totemism, 
in Encycl. Brit. 
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keine Hilfe, da sich dieser BegrifF offenbar der Vermengung eines 
wcchselnden subjektiven Zustandes mit den objektiven Kultusformen 
schuldig machte 1 ). Einer naturgemaGcn Einteilung der Mythologien 
und der Religionen widerspricht es aber, als Einteilungsgrund ein 
Merkmal zu wahlen, das im strengsten Sinne fur keine einzige der 
wirklichen Volksreligionen zutrifft. Mag man auch das Endziel der 
religidsen Entwicklung aus philosopischen Griindcn in einem rcinen 
Monotheismus sehen, so ist es doch jedenfalls nicht erlaubt, solche 
philosophische Ideen, die Eigentum einzclner bleiben, auf die Volks¬ 
religionen zu iibertragen. 

So hat denn auch die neucre Mythologie und Religionswissen- 
schaft mehr und mehr sich bemiiht, an die Stelle jenes aufleren 
Schemas eine Entwicklung zu setzen, die sie den urspriinglichen 
Quellen der mythologischen Vorstellungen selbst und ihren Meta- 
morphosen unter veranderten Natur- und Kulturbedingungen zu cnt- 
nehmen suchte. Von zwei Seiten her sind hier der Religions- 
geschichte die Anregungen zu solchen Anschauungen gekommen. 
Auf der einen war es die Altertumswissenschaft, die infolge ihrer 
Ausdehnung iiber die Gesamtheit der groflen Kulturvolker der Alten 
Welt zu einer gewissen Schematisierung anregte. Auf der andern 
Seite lenkte die Volkerkunde den Blick auf die Vorstellungen der 
Naturvolker, in denen sich die Anfange aller Mythenbildung zu 
enthiillen schienen. War es dort der Kultus dcr Naturmachte, der 
sich vor allem andern der Aufmerksamkeit aufdrangte, so spielten 
hier die primitiven Seelenvorstellungen die Hauptrolle. So ent- 
standen zwei Theorien, die vornehmlich die neucre Mythologie be- 
herrscht haben: die naturalistische und die animistische. Die 
erste betrachtet den Naturmythus, die zweite den Seelenmythus als 
die Wurzel aller Mythologie. Als eine Spielart des Animismus laflt 
sich auch wohl eine in neuester Zeit aufgetauchte Anschauung be- 
trachten, die im iibrigen mit jenem im allgemeinen tibereinstimnit, 
aber als Anfangspunkt eine noch primitivere, dem Seelenglauben 
vorausgehende Stufe von Zaubervorstellungen annimmt, und die 
darum von ihren Anhangern die »praanimistische* Theorie genannt 


x ) Max Muller, V orlesungen iiber den Ursprung uiul die Entwicklung der Religion, 
S. 291 IT. 
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worden ist. Indem alle diese Anschauungen, die naturalistische wie 
die animistische, wiederum in einer gewissen, wenn auch in der 
Regel freieren Aufeinanderfolge die weiteren Erscheinungen aus den 
angenommenen Anfangen hervorgehen lassen, gehoren sie im wei¬ 
teren Sinne zu den Entwicklungstheorien. Insofern sie aber das so 
aufgestellte Entwicklungsschema als ein allgemeingiiltiges zu betrach- 
ten geneigt sind, bewahren sie auOerdem mindestens teilweise einen 
konstruktiven Charakter. Nur wird dieser durch die umfassenderc 
Riicksicht auf die Erfahrung und durch die Fernhaltung rein logischer 
Einteilungsgriinde ermaOigt. So tritt denn auch der Gegensatz einer 
regressiven und progressiven Entwicklung bei ihnen weniger scharf 
hervor, obwohl sich der Hauptsache nach der Naturalismus nicht 
selten der »Entartungstheorie«, der Animismus samt dem Praanimis- 
mus dagegen durchweg einem progressiven Evolutionismus zuneigt. 
Wichtiger als dies ist es aber, daD uns in diesen beiden Anschau- 
ungen zum erstenmal Versuche rein mythologischer Theorien 
entgegentreten, bei denen der Mythus nicht mehr als eine bloBe 
Teilerscheinung der religiosen Entwicklung erscheint, sondern zu- 
nachst um seiner selbst willen Objekt der Untersuchung ist. Gleich- 
wohl ist nicht zu verkennen, daB die alte Vermengung von Mythus 
und Religion auch in diesen Theorien immer noch nachwirkt. Teils 
hierin teils in der fortdauernden Neigung, die Erscheinungen nach 
einem linearen Entwicklungschema zu ordnen, verrat sich vornehm- 
ich ihre Zugehorigkeit zum konstruktiven Evolutionismus 1 ). 

d. Die naturalistische Theorie. 

Sobald die Mythologie der groDen Kulturvolker in ihren ursprung- 
lichen, in Kultus und Tradition zu erreichenden Formen in den 

J ) Da sich dieses Kapitel ausschliefilich mit den mythologischen Theorien bc- 
schaftigt, so konnte in dem Obigen selbstverstiindlich auf die Anschauungen tiber 
Religionscntwicklung nur insoweit eingegangen werden, als dies durch die in den 
Theorien der konstruktiven Mythologie herrschende Eingliedcrung dcs Mythus in 
die allgemeine Religionsentwicklung unbedingt geboten war. Die Frage nach dem 
Verhaltnis zwischen Mythus und Religion so wie die der psych ologischen Entstehung 
der letzteren wird uns erst im Schlubkapitel des 2. Teils beschiiftigen konnen. Einst- 
weilen sei jedoch hier zur Erganzung der obigen Bemerkungen iiber den religiosen 
Evolutionismus auf die Darstellungen von O. Pfleiderer und H. Siebeck verwiesen. 
(O. Pfleiderer, Religionsphilosophie auf geschichtlicher Grundlage, 2 Bde., 2. Aufl., 
1883—84. H. Siebeck, Lehrbuch der Religionsphilosophie, 1893.) 
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Vordergrund des Intcresses trat, war durch den Inhalt aller dieser 
Religionssystemc von selbst die naturmythologische Thcorie nahe- 
gelegt. Sie wurde daher bald zum Glaubensbekenntnis namentlich 
der klassischen Mythologen, und sie ist dies zuriieist noch heute. 
Wenn dabei der Naturmythus nicht bloB als eine weitverbreitete 
Form mythologischer Vorstellungen, sondern als die Grundlage aller 
andern angesehen wurde, so war aber darauf die vornehmlich durch 
Jacob Grimm inaugurierte Erforschung der in Sagen, Marchen, 
Volksbrauchen und Volksaberglauben zuriickgebliebenen Reste einst, 
wie man annahm, lebensvollerer Mythen von entscheidendem Ein- 
fluB. In je zahlreicheren Fallen sich der Naturmythus als der mut- 
maOliche Ausgangspunkt solcher Uberlebnisse herausstellte, fiir um 
so wahrscheinlicher konnte es gelten, daB er iiberhaupt die Grund¬ 
lage der Mythenentwicklung bilde, und daB die andern diesem Gebiet 
zugehorigen Erscheinungen entweder als Rudimente oder aber auch 
als YVeiterbildungen desselben anzusehen seien. In diesem Sinne 
haben daher die Untersuchungen von W. Schwartz, A. Kuhn, 
M. Muller, sowie die von W. Mannhardt, E. H. Meyer u. a. in den 
friiheren Arbeiten dieser letzteren sich spater animistischen Anschau- 
ungen zuneigenden Forscher zur Verbreitung der naturmythologischen 
Auffassung wesentlich beigetragen’). Der Naturmythus selbst gait 
aber hierbei als eine eigenttimliche Verschmelzung religioser und 
wissenschaftlicher Elemente. Auf dcr einen Seite sollte er eine 
Art primitiver Naturwissenschaft, auf der andern infolge des Kultus, 
als dessen Objekte die Naturmachte galten, eine urspriingliche 
Religion sein. Eine besondere Abzweigung dieser Theorie bildete 
dann noch der Versuch, mittels der Vergleichung der Mythenbildun- 
gen stammverwandter Volker, wie besonders der Indogermanen, 
zu einer Urgeschichte der nationalen Mythologien vorzudringen. 
War dieser Versuch zunachst von dem Vorbild der vergleichcnden 
Sprachwissenschaft ausgegangen, so offenbarte sich aber bald genug 
die trtigerische Natur dieser Analogic, da die Sprache unverkenn- 
bar ein ungleich bcharrlicheres Gebilde ist als der Mythus. Ergab 
doch die Vergleichung der Gotternamen nach Abzug der zweifcl- 

x ) Vgl. bcs. W. Schwartz, Der Ursprung der Mythologie, dargelegt an griechi- 
scher und deutscher Sage, i860. A. Kuhn, Die Herabkunft des Feuers und des 
Gottertranks, i860. E. H. Meyer, Indogermanische Mythen, 2 Bde. 1883—87. 
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haften und der ganzlich verfehlten etymologischen Hypothesen 
schlieftlich so dtirftige Ubereinstimmungcn, daft daraus in Anbetracht 
der auch hier offenbar wirksamen Phanomene des Bedeutungs- 
wandels kaum sichere Schliisse zu ziehen waren x ). Anderseits zeigte 
die Mythenvergleichung selbst bei nalie vervvandten Volkern, wie 
Griechen, Romern, Germanen, so bedeutende Unterschiede, daft 
diese Versuche einer iiber die geschichtlichen Anfange der Einzel- 
stamme hinausgreifenden Rekonstruktion mythischer Stofife immer 
zweifelhafter vvurden. Unvermeidlich liefi aber diese VVandelbarkeit 
der mythischen Gebilde im Verein mit den mannigfach sich auf- 
drangenden Erscheinungen mythischer Neubildung die Grundvoraus- 
setzung der naturmythologischen Theorie iiberhaupt als eine frag- 
wiirdige erscheinen. Denn je genauer man solche Neubildungen 
betrachtete, um so weniger konnte man sich der Uberzeugung ver- 
schlieften, daft ahnliche Vorstellungen, wie sie mit mehr oder 
weniger Recht als Rudimente einstiger Naturmythen angesehen wer- 
den mochten, gelegentlich auch frei entstehen konnen. So wurde 
vor allem das Gebiet des Volksaberglaubens mit seinen iiberall 
wiederkehrenden Seelen-, Zauber- und Damonenvorstellungen, wie 
es im Eingang dieser Entwicklung durch seine Analogien mit 
bestimmten Ziigen des Naturmythus eine Hauptstiitze der natur¬ 
mythologischen Theorie gewesen war, nun umgekehrt infolge der 
weiten Verbreitung und der anscheinend vbllig spontanen Neubil¬ 
dung mancher Erscheinungen ein gewichtiges Zeugnis fiir den auch 
innerhalb der fortgeschritteneren Kulturformen niemals ganz er- 
loschenden Trieb der Mythenbildung. Im gleichen Mafte muftten 
sich aber Zweifel erheben gegen eine Theorie, die eigentlich auf 
der Annahme aufgebaut war, daft es irgendeinmal in ferner Vor- 
zeit eine Ursprungsperiode des Mythus gegeben habe, die ein fiir 
allemal vorbei sei, und daft alle fernere Mythenentwicklung immer 
nur in der Umbildung und dem sclilieftlichen Untergang des ein- 
mal entstandenen mythischen Stoffes bestehe. 

So vollzog sich denn innerhalb der naturalistischen Richtung 
selbst ein allmahlicher Ubergang, bei dem der Hauptinhalt der 

*) Vgl. die ausgezeichnete Kritik besonders der Kuhn-Miillerschen Hypothesen 
bei O. Gruppe, Die griechischen Kulte und Mythen in ihren Beziehungcn zu den 
orientalischen Religionen, 1887, Bd. I, S. 72—184. 

Wundt, Volkerpsychologic II, 1. 


35 . 
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Theorie, der Kultus von Sonne, Mond, Wolken, Gewitter usw., als 
eine sekundare, und zwar entweder als eine im Grunde degenera¬ 
tive Erscheinung, oder aber umgekehrt als eine fortgeschrittene, 
aus einem urspriinglicheren Geister- und Damonenglauben hervor- 
gcgangene Stufe gedeutet wurde. Demnach spaltete sich die natura- 
listische Theorie in manchen ihrer Vertreter wieder in zwei Rich- 
tungen. Die eine, der sich die Hauptfiihrer der indogermanistischen 
Naturmythologie, Kuhn und Muller, zuwandten, erklarte den Natur- 
mythus fiir ein Erzeugnis der Metapher. Aus der urspriinglich in 
dichterischer Rede gebrauchten Belebung der Dinge sollten infolge 
eines MiOverstandnisses, bei dem man das poetische Bild fitr die 
Sache genommen habe, die personlichen Naturgotter entstanden sein x ). 
Offenbar war es eine eigentiimliche Mischung des alten Rationalis¬ 
ms mit der Entartungstheorie, der sich ja Muller auch sonst zu- 
neigte, die diese wunderliche Theorie zustande gebracht hatte. Denn 
als einen Hauptgrund fiir seine Ansicht machte Miiller geltend, dafi 
man den Urhebern des Mythus doch unmoglich die Albernheit zu- 
trauen konne, Sonne, Mond, Wolken und andere Naturerscheinungen 
fiir lebende Wesen zu halten. Bedeutender und einfluOreicher war 
die zweite Richtung, die sich aus der naturalistischen Theorie ent- 
wickelte, und als deren Hauptfiihrer W. Mannhardt betrachtet wer- 
den kann. Sie liefl den Naturmythus fortan in gewissen Grenzen 
gelten. Aber als die ihm iiberall vorausgehende und ihn in einer 
allmahlichen Entwicklung erst erzeugende mythologische Form be- 
trachtete sie den Seelen- und Geisterglauben. So ging auf dieser 
Seite der Naturalisms vollstandig in den Animisms iiber. 

e. Die animistische Theorie. 

Mit diesem Ubergang zur animistischen Theorie hatte sich aber- 
mals eine Umwalzung vollzogen, die mit der mehr und mehr sich 
ausbreitenden, neben den Uberlieferungen und Uberlebnissen der 
Kulturvolker nun auch die Gedankenwelt der Naturvolker in ihr 
Bereich ziehenden Mythenforschung Hand in Hand ging. Wieder 
waren es hierbei die Analogien in den Glaubensvorstellungen und 


’) A. Kuhn, Entwicklungsshifen der Mythenbildung; 1873. Max Miiller, Essays, 
II’, 1881, S. 66 IT. 
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Kulten verschiedener Volker, welche die Aufmerksamkeit fesselten. 
Aber der Umkreis, iiber den sich das Netz dieser Analogien er- 
streckte, war ein weiterer: er umfaBte schlieBlich die ganze jetzt 
lebende und uns geschichtlich bekannt ge\vordene Menschheit, die 
Natur- und Kulturvolker, die ersteren in der Gesamtheit ihrer Vor- 
stellungen, die letzteren hauptsachlich in mannigfachen Resten und 
Uberlebnissen friiherer Stufen. Dagegen waren die Vorstellungen 
selbst, zwischen denen sich solche Analogien herstellten, nicht jene 
groBen und gewaltigen Erscheinungen, auf die iiberall der Natur- 
mythus zuriickgefiihrt hatte, sondern die Seelen-, Geister- und Da- 
monenvorstellungen, das Zauberwesen, die Vision und die Mittel 
ihrer Erzeugung. Der wesentliche Charakter der animistischen 
Theorie liegt aber darin, daB sie die Geister- und Damonenvorstel- 
lungen als die Grundlage aller Mythenbildungen ansieht. Die 
Naturgotter, Schicksalsgotter und die mannigfachen Umbildungcn 
dieser sollen iiberall erst aus jener primitiven Glaubensform ent- 
standen sein, die noch heute in dem Aberglauben der Kulturvolker 
fortwuchert. Diese Theorie ist zunachst wieder in zwei Formen 
aufgetreten, die sich als die animistische im engeren Sinne und 
als die manistische unterscheiden lassen. Da von betrachtet die 
erstere, die vornehmlich von E. B. Tylor durchgefiihrt wurde, den 
Glauben an Seelen iiberhaupt, mogen diese nun in Menschen oder 
in Tieren, Pflanzen und leblosen Gegenstanden ihren Sitz haben 
oder in Gestalt zauberhafter Damonen den Lebenden umschweben, 
als das Primare. Die manistische Theorie, wie sie teilweise schon 
von Herbert Spencer und dann besonders von Jul. Lippert ent- 
wickelt wurde, sieht in einer speziellen Form menschlicher Seelen, 
in denen der Vorfahren und in dem ihnen gewidmeten Ahnenkult 
die Quellen zunachst der sonstigen Geistervorstellungen und dann 
mittels ihrer wiederum der iibrigen Formen des mythologischen 
Denkens. Insofern in weiter Verbreitung Tiere als die Ahnen und 
demzufolge als die Schutzgeister der menschlichen Stamme gelten, 
ist dann der Manismus zugleich ^>Totemismus«. 

Diese zunachst aus der Beobachtung des geistigen Lebens der 
Naturvolker hervorgegangene Theorie hat nun mehr und mehr auf 
die Auffassung der Religionsentwicklung der Kulturvolker heriiber- 
gewirkt, indem man auch hier die Seelen- und Damonenvorstellungen 

35* 
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in ihrer selbstandigen Bedeutung und in ihrer Beziehung zu dem 
Geister- und Zaubervvesen der niederen Rassen zu wiirdigen suchte. 
NaturgemaO verband sich damit zugleich eine aufmcrksamere Be- 
achtung solcher Bestandteile der Volksreligionen, die infolge des 
Mangels literarischer Uberlieferungen oder der schwierigen Zugang- 
lichkeit der Quellen bis daliin vernachlassigt worden waren, wie des 
Mysterienwesens oder gewisser neben der allgemeinen Religion ein 
verborgeneres Dasein fiihrender Lokalkulte. Als bezeichnendc Bei- 
spiele des so durch die Herbeiziehung eines umfassenderen Materials 
und einer weitergreifenden Anwendung der vergleichenden Methode 
sich vollziehenden Wandels der Anschauungen konnen wohl vor 
allem die Untersuchungen von Erwin Rohde iiber Seelenkult und 
Unsterblichkeitsglauben der Griechen, sowie die iiber die mannig- 
fachsten Gebiete vergleichender Religionsgeschichte sich erstrecken- 
den Arbeiten H. Useners gelten, unter denen jene direkt an die 
animistische Theorie sich anlehnen und in gewissem Sinn eine 
Exemplifikation derselben auf griechischem Bodcn zu geben suchen, 
wahrend diese wenigstens insofern mit der Grundtendenz der ani- 
mistischen Theorie ubereinstimmen, als sie, im Gegensatze zu der 
vorangegangenen einseitigen Uberschatzung des Naturmythus, den 
Schutz- und Schicksalsgottern eine vorwaltende und prim are Be¬ 
deutung zuerkennen und im allgemeinen geneigt sind, die mytho- 
logische Entwicklung nicht als eine solche zu betrachten, die mit 
den erhabeneren Vorstellungen beginne, um schliefllich in einer Fiille 
von Einzelkulten zu enden, sondern umgekehrt als eine aufstei- 
gende, die, von einzelnen, nach Ort und Zweck beschrankten 
Punkten ausgehend, mehr und mehr sich zu allgemeineren Kult- 
formen erweitere T ). 

So zweifellos nun aber die animistische Theorie durch die breitere 
Erfahrungsgrundlage, auf die sie sich stellte, ein Verdienst fur sich 
in Anspruch nehmen darf, so laBt sich doch nicht verkennen, daO 
auch sie den Fehlcr einer die Erscheinungen nach einem voraus- 
bestimmten Schema ordnenden Konstruktion nicht ganz iiberwunden 
hat. Denn auch sie setzt voraus, der Verlauf der mythologischen 


x ) Erwin Rohde, Psyche, Seelenkult und Unsterblichkeitsglaube der Griechen, 
i. Aufl. 1894, 3. Aufl. 1903. H. Usener, Gotternamen, 1896. Die Sintflutsagen, 1899. 
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Entwicklung sei nicht nur immer und tiberall der namliche, sondern 
er entspreche auch im wesentlichen einer linearen Ordnung, indem 
es irgendeinmal ein Stadium gegeben habe oder noch gebe, wo 
der Seelen- und Geisterglaube alleinherrschend sei, worauf dann 
erst aus diesem die Naturmythen sowie die Vorstellungen von 
Schutz- und Schicksalsgottern hervorgegangen seien. Auch dem 
Siegeslaufe der animistischen Theorie ist daher bereits ein Riick- 
schlag gefolgt. Konnte z. B. unter den Kulturvolkern Europas das 
der Romer als dasjenige gelten, das in seiner friiheren Zeit die 
Reste eines Seelen- und Ahnenkultus am treuesten bewahrt habe, 
so lieO die eingehendere Erforschung der romischen Religions- 
geschichte diese Annahme mindestens in ihrer Ausschlieftlichkeit 
gerade fiir die Anfange, in denen die an den Ackerbau, die 
Viehzucht, den Krieg und an sonstige offentliche Interessen ge- 
bundenen Kulte im Vordergrunde stehen, zweifelhaft erscheinen *). 
Und selbst da, wo die animistische Theorie am festesten begriindet 
scliien, bei den Natur- und primitiveren Kulturvolkern, erhoben sich 
mannigfache Bedenken. Einerseits glaubte man gewissen Zauber- 
zeremonien und Kultgebrauchen von mystischem und magischem 
Charakter, deren Zusammenhang mit Seelenvorstellungen zweifelhaft 
blieb, eine iiberwiegende Bedeutung zuschreiben zu miissen * 2 ); ander- 
seits wurde die ethnologische Vergleichung besonders bei den durch 
iiberaus verwickelte und phantastische Mythenbildungen ausgezeich- 
neten Halbkulturvolkern Ozeaniens und Amerikas mehr und mehr 
zu der Unterscheidung einer »hoheren« und einer >niederen Mytho¬ 
logies gefiihrt, die, in mannigfachen Beziehungen zueinander stchcnd, 
doch ein festes und allgemeingtiltiges genetisches Verhiiltnis ver- 
missen lieften 3 ). Es ist hier noch nicht der Ort, die Berechtigung 
dieser Einwiirfe zu prtifen; wir werden dieser Frage erst im Zu- 
sammenhange mit der Erorterung der Seelenvorstellungen naher 
treten konnen (Kap. IV). Mag aber auch in vielen Fallen die 


x ) Wissowa, Religion und Kultus der Rbmcr, 1902, S. 20 fi*. 

2) J. N. B. Hewitt, Orcnda and a Definition of Religion, American Anthropologist, 
1902, p. 33 IT. Vgl. auch K. Th. Preufi, Globus, Bd. 26 u. 27, 1904. 

3 ) Vgl. z. B. L. Frobenius, Die Weltanschauung der Naturvolker, 1898, S. 25. 
Ahnliche AuBerungen von Ratzel in seiner Vblkerkunde und von H. Schurtz in seiner 
Urgeschichte der Kultur. 
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niedere animistische oder manistische Vorstellungsreihe der Keim 
sein, aus dem sich die hohere, namentlich der Naturmythus, ent- 
wickelt hat, so ist doch einerseits nicht zu verkennen, daft man auf 
die primitiven Vorstellungen, die man mit dem Namen des Animis- 
mus belegt, nicht von vornherein unsem entwickelten Seelenbegriff 
iibertragen darf, und daft anderseits jene Vorstellungen aller Wahr- 
scheinlichkeit nach nicht die einzigen Ausgangspunkte auch der 
sogenannten »niederen Mythologies sind. Auch hier zeigt es sich 
eben, daft eine Theorie, die darauf ausgeht, die Mannigfaltigkeit 
der Erscheinungen einem iiberall wiederkehrenden Schema unter- 
zuordnen, der Gefahr der willkiirlichen Konstruktion nicht entgeht. 

Hieraus ergibt sich aber die Aufgabe, vor alien Dingen die 
Aufeinanderfolge festzustellen, in der die einzelnen Bestandteile einer 
mythologischen Vorstellungsmasse aufgetreten sind. Diese Aufgabe 
ist eine historische auch in dem Sinne, daft die etwa gewonnenen 
Resultate jeweils nur fiir das Gebiet gelten konnen, auf dem sie 
direkt gewonnen sind. Wird damit die Aufsuchung der allgemei- 
neren Zusammenhange an und fur sich schon erheblich beschrankt, 
so ist nun vollends dieser YVeg bei alien den Volkern, denen eine 
zusammenhangende Geschichte und Tradition fehlt, nahezu vollig 
verschlossen. Hochstens kann hier die innerhalb eines grofteren 
Verbreitungsgebietes vorgenommene statistische Vergleichung der 
einzelnen Bestandteile einer zusammenhangenden Mythenbildung 
iiber geographische Ausgangspunkte und Verbreitungswege und da- 
durch, zusammengenommen mit den sonstigen Kulturbeziehungen 
der verglichenen Volker, auch iiber die Entwicklung der My then 
selbst Aufschluft geben. 

Doch alle diese Methodcn direkter oder indirekter historischer 
Nachweisung bleiben schlieftlich selbst bei den Kulturvolkern in 
verhaltnismaftig enge Grenzen eingeschrankt, da auch bei ihnen ein 
grofter und vor allem der fiir unsere Erkenntnis der Bedeutung und 
der genetischen Zusammenhange wichtigste Teil des My thus iiber 
die historischen Uberlieferungen hinaus in das Dunkel der IJrge- 
schichte zuriickreicht. So bleiben wir schlieftlich darauf angewiesen, 
schon bei der Frage nach den zeitlichen Verhaltnissen der Erschei¬ 
nungen die psychologische Wahrscheinlichkeit mit zu Rate zu 
ziehen. In Wirklichkeit geschieht dies tatsachlich iiberall, wo nur 
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irgend der Versuch gemacht wird, liber eine bloGe Beschreibung 
der Tatsachen hinauszugehen. Selbst da, wo die geschichtlichen 
Bedingungen relativ klar vor Augen liegen, wird aber jeder Ver¬ 
such, die auGere Aufeinanderfolge in eine kausale Beziehung liber- 
zufiihren, unvermeidlich zu der Frage gedrangt, wie denn unter den 
gegebenen Bedingungen die Motive beschaffen waren, aus denen 
die Erscheinungen urspriinglich hervorgingen, und die dann weiter- 
hin verandernd auf sie gewirkt haben. So wird die Forderung einer 
psychologischen Interpretation des Mythus in dem MaGe 
dringlicher, als sich jene schablonenhaften Konstruktionen, die aus 
einigen auGeren Merkmalen eine angebliche Entwicklungsreihe zu 
gewinnen suchen, als unzulanglich herausstellen. Aber welches 
sind nun die Maximen, denen diese Interpretation zu folgen hat, 
welches die Voraussetzungen, die sie ihren Deutungen zugrunde 
legen soli? Um diese Frage zu beantworten, miissen wir uns vor 
allem liber die andere zu verstandigen suchen: was ist der Mythus 
selbst? welche Eigenschaften und welche besonderen Bedingungen 
des psychischen Geschehens liegen ihm zugrunde, und wie verhalt 
er sich zu andern Formen menschlichcr Vorstellungen und Welt- 
anschauungen ? 


3. Symbolistische und rationalistische Mythendeutungen. 

a. Allgemeiner Charakter dieser Theorien. 

Nicht selten lassen die Mythologen die Frage, was der Mythus 
iiberhaupt sei, ganzlich auf sich beruhen. Den Inhalt dieses Be- 
griffs glaubt man aus den allgemein gelaufigen Tatsachen, die dem 
Gebiet des Mythischen herkommlichenveise zugezahlt werden, als 
bekannt voraussetzen zu dlirfen. Wo man sich jedoch dieser ver- 
breiteten Abneigung zum Trotz dennoch zu Begriffsbestimmungen 
entschlieGt, da bewegen sich diese im allgemeinen zwischen zwei 
ihrem Wesen nach entgegengesetztcn Anschauungen, die wir kurz 
als die symbolistische und die rationalistische bezeichnen 
konnen. 

Von beiden ist die symbolistische gegenwartig wohl die ver- 
breitetere. Nach ihr fallt der Mythus seinem Wesen nach mit der 
Dichtung zusammen, und die einzelne mythologische Vorstellung 
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beriihrt sich daher auf das engste mit der poetischen Metapher. 
Der Unterschied zwischen Mythologie und eigentlicher Dichtung 
soli aber zunachst darin bestehen, dafl der Mythus von dem Volk 
in seiner Gesamtheit, das YVerk der Dichtung dagegen von einem 
einzelnen geschaffen werde, daher auch in der Volkspoesie und 
vor allem in dem Volksepos beide Gebiete zusammenflieften. Als 
ein vveiteres Merkmal betrachtet man es dann, daO der Inhalt des 
Mythus fiir Wirklichkeit gehalten werde, wahrend die Dichtung auf 
willkiirlicher Erfindung beruhe, ein Unterschied, der zugleich fur 
den Gegensatz der mythologischen und der poetischen Metapher 
entscheidend sein soil. Denn jene beseele die Naturerscheinungen 
selbst und wandle sie so in personliche, denkende und fiihiende 
Wesen um, wahrend die dichterische Metapher bei ihren Bildern 
nur den Zweck der Veranschaulichung verfolge 1 ). Zuweilen wejrden 
aber auch diese Merkmale vereinigt: zwischen der mythischen und 
der poetischen Metapher als solcher bestehe kein prinzipieller Unter¬ 
schied, da beide in der Substitution eines Bildes fiir den Gegen- 
stand ubereinstimmen. Darum gelten »Beseelung (Personifikation)* 
und »Verbildlichung (Metapher)« als die Haupteigenschaften des 
mythologischen Denkens, und im Unterschiede von Poesie und 
Wissenschaft wird es aufterdem als ein »unbewufttes Vorstellen« 
definiert, das »aul3erhalb der Gesetze des logischen Denkens verlaufe«, 
wahrend es doch >fur den Geist eine unmittelbare GewiOheit und 
Wirklichkeit besitze«. Der tiefere Gehalt der mythologischen Vor- 
stellungen wird aber schlieBlich in den religiosen Ideen gesehen, 
als deren Symbole sie gedeutet werden konnen 2 ). Dafl diese Thcorie 
ihre Heimat in der Romantik hat, ist unverkennbar. Der Natur- 
mythologie der Romantik, Creuzers Symbolik und, wenn man weiter 


T ) "Vgl* E. H. Meyer, Germanische Mythologie, 1S91, S. 9 flf. 

2 ) Vgl. H. Usener, Mythologie, im Archiv fiir Religionswissenschaft, heraus- 
gegeben von A. Dieterich und Th. Achelis, Bd. 7, 1904, S. 25. Es ist wohl nicht 
iiberflussig, hicr hinzuzufiigen, dab die groben Verdienste, die sich Usener durch seine 
historischen und vergleichenden Arbeiten um die Geschichte der Mythenentwicklung 
erworben hat, von diesen theorctischen Vorstellungen ganz und gar unabhangig 
sind. Es schien mir nur zweckmabig, diese in der gegenwartigen Mythologie ;vef- 
breiteten Vorstellungen durch ein Beispiel neuesten Datums und durch das cines 
Forschers zai belegen, der mit Recht auf diesem Gebiet als eine hervorragi:nde 
Autoritiit gilt. 
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zuriickgehen will, Herders religionsphilosophischen Ideen ist sie am 
nachsten verwandt 1 ). 

Wahrend so die symbolistische Theorie den poetisch-phantastischen 
Charakter des Mythus in den Vordergrund stellt, legt nun im vollen 
Gegensatze zu ihr die rationalistische auf die intellektuellen Mo¬ 
tive desselben das Hauptgewicht. Ihr besteht daher der Mythus 
im Grunde iiberall in der naiven Behandlung theoretischer oder 
praktischer Probleme, und die Mythologie im ganzen ist ihr eine 
Art primitiver Wissenschaft. Jede auffallende Naturerscheinung, jede 
in das menschliche Leben eingreifende Veranderung, wie Iraum, 
Krankheit, Tod, fordert die Frage nach ihrem Warum heraus. 
Daneben resren die YVechselfalle des Schicksals zum Nachdenken 
dariiber an, wie der Gang der Dinge am sichersten nach eigenem 
Wunsch zu lenken sei. So erfinde der Mensch Naturmythen, um 
den Lauf der Natur zu erklaren, Seelenmythen, um iiber Geburt 
und Tod und mannigfache seelische Zustande Rechenschaft zu 
geben, und so tibe er, als eine Art primitiven Experimentes, Zauber- 
riten, um das Walten der geheimnisvollen Krafte zu beherrschen, 
von denen er sich umgeben glaubt. Nicht iiberall kommen diese 
Anschauungen heute mehr in vollig unverhiillter Form zum Aus- 
druck, sondern meist begleiten jene Reflexionsmotive in einzelnen 
Andeutungen die Beschreibung der Erscheinungen. Aber gerade 
darin, daO eine solche intellektualistische Deutung sozusagen ganz 
auOerhalb der Frage nach irgendeiner Theorie der Erscheinungen 
zu stehen pflegt, weil sie fur den unmittelbaren und selbstverstand- 
lichen Ausdruck der Tatsachen gehalten wird, kommt die Vor- 
herrschaft der Reflexionspsychologie auf mythologischem Gebiete 
um so deutlicher zum Ausdruck. Ubrigens ist es bemerkenswert, 
dafl die neueste Verbreitung dieses Intellektualismus ziemlich genau 
mit der begimienden Vorherrschaft der animistischen Theorie zu- 
sammenfallt. Bei Herbert Spencer hangt das freilich mit dem 


1) Herder, Alteste Urkunde des Menscliengeschlechts, 2. Teil, 1774. (Werke 
zur Religion und Theologie, Ausg. von 1S06, Bd. 5.) Unter dem EinfluC* der Romantik 
steht unter den Begriindern der neueren wissenschaftlichen Mythologie besonders 
auch Jacob Grimm, der freilich nirgends eine einheitliche Theorie durchgefiihrt, 
aber den Zusammenhang von Mythus und Volkspoesie besonders energisch be- 
tont hat. 
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intellektualistischen Charakter seiner gesamten Psychologie zusammen. 
Aber auch ein Mann wie E. B. Tylor, der sich in den tatsachlichen 
Ausfuhrungen einen hohen Grad von Unbefangenheit zu vvahren weifl, 
redet, wo er irgendeinmal auf die Motive der Vorstellungen oder 
Handlungen kommt, von den »Theorien«, aus denen animistische 
Anschauungen oder Naturmythen hervorgegangen seien, und gerade 
unter diesem Gesichtspunkte sucht er dann oft mit gliicklichem 
Griff den Zusammenhang solch primitiver Vorstellungen mit spateren 
philosophischen Leliren nachzuweisen T ). Nun findet zwar diese 
Auffassung darin, daft die Mythologie tatsachlich die Vorlauferin 
der Philosophic und durch diese der Wissenschaft iiberhaupt ge- 
wesen ist, eine gewisse Stiitze. Doch wird dabei nicht beachtet, 
daft sie mindestens in gleichem Mafte audi die Anfange der Reli¬ 
gion in sich schlieftt. Aber infolge der herrschenden Vermengung 
der Begriffe von Mythus und Religion wird wohl auch die Religion 
selbst fiir eine Art primitiver Wissenschaft angesehen. Namentlich 
gilt sie fiir einen Ersatz derselben gegeniiber solchen intellektuellen 
Problemen, die nach dem Ausdruck Plerbert Spencers in das Gebiet 
des »Unerkennbaren« hineinreichen. In ihrem Ursprung geht daher 
diese Anschauung auf den Rationalismus der Aufklarungszeit und auf 
dessen Vorlaufer bis hinauf zur antiken Sophistik zuriick. Sie bewegt 
sich iibrigens in mancherlei Spielarten, unter denen fiir die Bestand- 
teile der sogenannten »hoheren Mythologie« iiberdies die Annahme 
der dichterischen Ausschmiickung tatsachlicher Vorgange in Natur 
und Geschichte unterstiitzend einzutreten pflegt. Schon das Wort 
»Mythologie«, mit dem wir ja noch heute nicht bloO die wissen- 
schaftliche Untersuchung des Mythus, sondern auch das Objekt 
dieser Untersuchung, insofern es einen einigermafien in sich ge- 
schlossenen Zusammenhang von Mythenbildungen darstellt, be- 
zeichnen, spricht fiir das Ubergewicht, das diese rationalistische 
Mythendeutung vermoge der uns schon so mannigfach bekannt ge- 
wordenen Tendenz der Vulgarpsychologie zur Vermengung der 
Erscheinungen mit den Uberlegungen des reflektierenden Beobachters 
behauptet. Die Mythologie als Objekt gilt eben gerade so gut als 


T ) Vgl. Herbert Spencer, Soziologie, Bd. I. Tylor, Anfange der Kultur, Deutsche 
Ausgabe, I, S. 422. If, S. 75 flf. 
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eine Art Wissenschaft wie diejenige Mythologie, die hinwiederum 
die Erforschung dieses Objekts zu ihrer Aufgabe hat. Nur daft jene 
iiber Natur, Seele, Gott und andere Dinge, diese dagegen erst iiber 
die Vorstellungen reflektiert, die sich eine solche objektive Mytho¬ 
logie von den Dingen und ihrem Zusammenhang gebildet hat. 

b. Kritik des Symbolismus. 

DaB gegeniiber dieser rationalistischen Auffassung die poetisch- 
symbolistische ihre Vorziige hat, ist nicht zu verkennen. Bemiiht 
sie sich doch immerhin, einen MaBstab an die Dinge anzulegen, 
der ihnen selbst oder mindestens den ihnen nachstverwandten gei- 
stigen Erzeugnissen entnommen ist. Auch kann ja an der engen 
Beziehung zwischen Dichtung und Mythus kein Zweifel bestelien, 
ebensowenig daran, daB dem mythenbildenden BewuBtsein selbst 
seine Scliopfungen nicht Dichtungen, sondern Wirklichkeit sind. 
DaB endlich auf dem Boden mythologischer Vorstellungen und der 
unter ihrem EinfluB sich bildenden religiosen Kulte Symbole ent- 
stehen, und daB dieser Vorgang in der Entwicklung der positiven 
Religionen eine wichtige Rolle spielt, ist unbestreitbar. Aber weder 
die Romantik noch die in ihren Spuren wandelnde Richtung der 
neueren Mythologie hat diese Beziehungen zu Dichtung und Symbol 
irgendwie deutlich gemacht. So richtig sie es erfaBt hat, daB alle 
Rationalisierung von Mythus und Religion an den entscheidenden 
Motiven achtlos voriibergeht, so pflegt sie doch selbst, wo sie 
irgend den Versuch macht, iiber jene Motive Rechenschaft zu geben, 
teils in vollig unbestimmten, teils wiederum in allerlei rationalisieren- 
den Unterscheidungen befangen zu bleiben. In dieser Beziehung 
besitzt der Symbolbegrifif in der heutigen Mythologie noch die gleiche 
schwankende Unbestimmtheit wie in Fr. Creuzers »Symbolik und 
Mythologies. So ist es zweifellos kein zureichendes Kriterium, wenn 
man den Unterschied von Mythus und Dichtung darin sieht, daB 
jener fur Wirklichkeit gehalten werde und diese nicht. Abgesehen 
davon, daB Dichtungen, die hochst personlichen und willkurlichen 
Ursprungs sind, vielfach als Wahrheit gegolten haben und noch 
gelten, ist die asthetische Wirkung einer dichterischen Schopfung 
vielmehr an die Bedingung gebunden, daB der Gedanke der Er- 
findung bei ihr vollig verschwindet. DaB ferner der Mythus in 
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Bildern denke, und daft sein Gebiet das der »unbewuDten Vor¬ 
stellungen « sei statt des bewufiten und verniinftigen Denkens, das 
sind unbestimmte Behauptungen, die der psychologischen Beleuch- 
tung nirgends standhalten. Denn anders als in »Bildern«, das heifit 
in konkreten Vorstellungen, konnen wir auch die abstraktesten Be- 
griffe nicht denken, und »unbewufite Vorstellungen« konnen wir alien- 
falls solchc nennen, deren mogliches Wiedererscheinen in unserem 
Bewufttsein wir annehmen, sogenannte »Spuren« oder Dispositionen, 
welche die Existenz friiher vorhanden gewesener voraussetzen. Zu 
dieser Klasse gehoren aber die mythologischen Vorstellungen, die 
sicli vielmehr durch ihre unmittelbare und aufterst lebendige YVirk- 
lichkeit auszeichnen, gewiO nicht. 

Nicht anders verhalt es sich schlieftlich mit derjenigen unter 
diesen Begriffsbestimmungen, die unter alien am tiefsten in das 
VVesen des Mythus einzudringen sucht: mit der Subsumtion unter 
den Begriff des Symbols. Sie hangt auf das engste mit jenem 
»Denken in Bildern« zusammen, das dem Mythus zugeschrieben 
wird. Da man nun unter einem »Symbol* jedes Bild verstehen 
kann, das irgendeinen Gedankeninhalt veranschaulicht, der iii dem 
Bilde selbst nicht direkt gegeben ist, so ist auch dieser Begriff 
wieder in mannigfachen Bedeutungen moglich, die in der Tat in die 
symbolistische Theorie hineinspielen. So sind die mythologischen 
Vorstellungen nicht nur als religiose Symbole, sondern sie sind nicht 
selten auch als Verhiillungen wissenschaftlicher Wahrheiten oder 
moralischer Lehren gedeutet worden. Dahin kann in weiterem Sinne 
auch die nicht ganz mit Recht als »Euhemerismus« bezeichnete An- 
nahme einer poetischen Ausschmiickung geschichtlicher Ereignisse 
gezahlt werden. In der heutigen Mythologie sind aber hauptsach- 
lich noch zwei Formen dieses Symbolismus vertreten. Die eine faOt 
die mythologische Vorstellung als ein Natursymbol, die andere als 
ein religioses Symbol auf. Dort wird eine mutmaOlich aus dem 
Naturmythus hervorgegangene Sagen- oder Marchenform, insofern 
in ihr noch Spuren enthalten sind, die auf eine Naturerscheinung 
hinweisen, als symbolischer Ausdruck dieser Erscheinung betrachtet. 
Hier gilt die mythologische Vorstellung als Symbol einer religiosen 
Idee, die, wenn sie die rein religiose Form angenommen hat, jen- 
seits aller Mythologie liegt. Von diesen Anwendungen scheidet 
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jedoch die erste hier sofort aus. Denn es leuchtet ohne weiteres 
ein, daft in diesem Falle die sekundare Mythenform an sich durch- 
aus kein Symbol des primaren Naturmythus ist, auch wenn sie in 
Wirklichkeit aus diesem hervorgegangen sein sollte, was ja immer- 
hin in vielen Fallen hypothetisch bleibt. Denn die Sage oder 
das Marchen, das an einen Naturmythus erinnert, wird erst von dem 
Mythologen auf diesen zuriickbezogen und in diesem Sinne in ein 
Symbol umgewandelt. Der Mythus selbst hat aber keine symbolische 
Bedeutung, sondern, solange der Naturmythus lebendig ist, werden 
die Erscheinungen unmittelbar so aufgefafit, wie der Mythus sie 
vorstellt: hier ist also die mythologische Vorstellung Wirklichkeit, 
und nicht Symbol; hat sich der Naturmythus erst durch seine anthro- 
pomorphen Umwandlungen vollstandig von der Naturerscheinung 
losgelost, so erlischt allmahlich auch die Erinnerung an seine einstige 
Naturbedeutung. Der Mythus selbst kann also hier wiederum nicht 
als deren Symbol gelten, sondern er ist dies hochstens fiir den 
iiber ihn reflektierenden Mythologen. 

Hiervon unterscheidet sich nun die Deutung des Mythus als 
einer symbolischen Einkleidung religioser Ideen wesentlich nur 
darin, daft sich in der Tat die mythologische Vorstellung zum 
Symbol entwickeln kann. Doch geschieht das weder ausnahmslos, 
da es zahlreiche Mythen gibt, die nie in den Umkreis religioser 
Ideen treten; noch kann es anders als in dem Sinne geschehen, 
daB die Vorstellung, die zum Symbol wird, urspriinglich ein solches 
noch nicht ist. Vielmehr liegt, insoweit der Mythus iiberhaupt eine 
religiose Bedeutung hat, diese gerade darin, daO alles das, was eine 
dem Mythus entwachsene Stufe des Bewufltseins symbolisch auf- 
faflt, im Mythus selbst noch als unmittelbare Wirklichkeit geschaut 
wird. Weit entfernt, identisch zu sein, sind also Mythus und Symbol 
Bildungen, die an entgegengesetzten Endpunkten der religiosen Ent- 
wicklung stehen: der Mythus am Anfang, das Symbol am Ende. 
Dazwisclien liegen dann freilich mancherlei Abstufungen, wo eine 
Vorstellung Wirklichkeit und Symbol zugleich sein kann. Bei der 
Entwicklungsgeschichte der Zauberriten namentlich werden wir mit 
Erscheinungen, die hierher gehorcn, bekannt werden. Die sprechend- 
sten Belege bieten aber hier solche mythologische Vorstellungen 
und Kulthandlungen, bei dcncn wir die Entwicklung von der 
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unmittelbaren Anschauung zum Symbol in alien ihren Stadien iiber- 
blicken konnen, oder die wir sogar noch in der Gegenwart in Ge- 
staltungen, die diesen Stadien angehoren, vor uns sehcn. So fiihrt 
die christliche Taufe auf Reinigungszeremonien zuriick, die beinahe 
bei alien Volkern vorkommen. Dabei gilt aber dem Naturmenschen 
die Reinigung, die er etwa vornimmt, wenn er mit einer Leiche 
oder mit Gegenstanden in Beriihrung kam, die ihm aus irgend- 
welchen mythologischen Motiven als »Tabu« gelten, ganz und gar 
als etwas sinnlich Wirkliches, nicht Symbolisches. Mag er dabei 
sich vorstellen, daft er mit seinem Korper auch seine Seele reinige, 
so liegt darin doch zunachst noch keine symbolische Ubertragung, 
weil seine Seele und sein KoqDer zusammengehoren, so daft jene 
alles, was diesen trifft, unmittelbar miterlebt. Zu dieser Vorstellung 
ist aber sichtlich schon in einer sehr friihen Zeit die andere hinzu- 
getreten, daft solchen Reinigungszeremonien, sobald sie als Bcstand- 
teile religioser Kulte, unter Anrufung der Gotter oder in Begleitung 
bestimmter weiterer Zauberriten auftreten, ebenfalls eine zaubcrhafte 
Kraft innewohne; und indem nun die Wirkung dieser Kraft als eine 
rein geistige aufgefaftt wurde, verwandelte sich jene auftere mate- 
rielle Reinigung des Korpers in ein Symbol dieses jenseits der 
Sinnenwelt wirksam gedachten magischen Einflusses. Von der Zere- 
monie auf dieser Stufe der Entwicklung, wie sie in etwas verschie- 
dener Gestaltung nicht bloft die griechische und die romische Kirche, 
sondern auch das lutherische Glaubensbekenntnis vertritt, darf man 
wohl sagen, daft in ihr noch immer die symbolische mit der realen, 
mythologischen Vorstellung verbunden sei. Zum reinen, das heiftt 
nicht mehr mythologisch und magisch, sondern bloft noch religios 
zu deutenden Symbol ist die Taufe offenbar erst da geworden, wo 
sie iiberhaupt nur noch als eine sinnbildliche Handlung ohne jede 
reale, natiirliche oder ubernatiirliche Wirkung betrachtet wird. Ahn- 
lich wie in diesem Fall, so konnen sich nun iiberall und in der 
mannigfaltigsten Weise aus mythologischen Vorstellungen re igiose 
Symbole entwickeln. Immer aber bilden dann mythologische Vor¬ 
stellungen von unmittelbarer, nicht symbolischer Bedeutung die 
Ausgangspunkte. Indem die symbolistische Theorie des Mythus 
den Begriff der ausgebildeten Religion an die Erscheinungen heran- 
bringt, verwechselt sie also die Keime der Entwicklung mit ihren 
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Friichten, — eine Umkehrung, die der Idee der rticklaufigen Ent- 
wicklung und einer ihr vorausgehenden religiosen Uroffenbarung 
einigermaOen verwandt ist und sich daher auch gelegentlich mit 
dieser verbinden kann. 


c. Kritik des Rationalismus. 

In ahnlichem Sinne, aber in anderer Richtung verfehlt nun die 
rationalistische Theorie das Ziel, indem auch sie den My thus aus 
einer Verfassung des menschlichen BewuOtseins zu bcgreifen sucht, 
die selbst dem mythologischen Denken entwachsen ist. Dcnn es 
ist der Standpunkt, den der reflektierende Beobachter dem My thus 
gegeniiber einnimmt, den sie in diesen selbst hineintragt. So ent- 
steht hier der Widerspruch, daO man einerseits die Wissenschaft als 
die Macht zu preisen pflegt, die den Mythus zerstore, und daft man 
anderseits doch diesen selbst fur eine primitive Wissenschaft ansieht. 
Offenbar ist aber das erste nur moglich, wenn die Wege beider 
grundsatzlich verschieden sind, wo'gegen das zweite voraussetzt, daft 
sie ihrem Wesen nach iibereinstimmen. Die Losung dieses Wider- 
spruchs liegt darin, daft das Material tatsachlicher Erlebnisse und 
Erfahrungen, auf dem der Mythus sich aufbaut, mit dem der 
Wissenschaft iibereinstimmt — denn es besteht hier wie dort in 
den Vorstellungen und Geftihlen, Afifekten und Trieben, die dem 
menschlichen Bewufltsein iiberhaupt zukommen —, wahrend die 
Denkmittel, mit Hilfe deren der Naturmensch auf dieser Grund- 
lage die Mythenbildung und der Kulturmensch die Wissenschaft 
hervorbringt, durchaus voneinander abweichen. Der Fehler der 
rationalistischen Theorie besteht also darin, daO sie jene Uberein- 
stimmung der allgemeinsten empirischen Inhalte des BewuOtseins 
auf diese Denkmittel und durch diese auf die Zwecke iibertragt, die 
in beiden Fallen in Frage kommen. Weil Sonne, Mond und Sterne, 
Erde und Himmel, Blitz und Donner, Schlaf und Traum, Krank- 
heit und Tod zu alien Zeiten die gleichen bleiben, so sollen auch 
Mythus und Wissenschaft diesen Dingen im wesentlichen in der 
gleichen Weise gegentiberstehen, nur dafi die Auffassung der letz- 
teren die reifere sei, weil sie die Schule reicherer Erfahrung und 
geiibteren Denkens hinter sich habe. Aber diese im engsten Sinne 
anthropozentrische, den momentanen Standpunkt des reflektierenden 



560 Die mythenbildende Fhantasie. 

Beobachters zum allgemeingiiltigen machcnde Betrachtimgsweise 
ervveist sich bei jedem Schritt, den man irgendwo in das Gewebe 
primitiver Mythenbildungen unternehmen mag, als unhaltbar. Was 
die Wissenschaft in erster Linie erstrebt, von dem Augenblick 
an, wo sie in das Licht der Geschichte tritt, das ist die Er- 
kenntnis um der Erkenntnis selbst willen. Dieses theoretischc 
Interesse liegt dcm mythologischen Denken vollig fern. Wo es 
sich tiberhaupt bestimmte Zwecke setzt, da sind diese durchaus 
nur praktischer Art. Erfolg in Unternehmungen, Abvvendung des 
Unheils, Schadigung des Feindes — das sind die vornehmsten 
Triebfedern, die sich zunachst auf den Handelnden selbst, und 
dann unter dem EinfluO der Stammesgefiihle auf seine Genossen 
erstrecken. Alle Vorstellungen iiber den Zusammenhang der Er- 
scheinungen sind ganz nach diesen praktischen Interessen orien- 
tiert. Indem sie allmahlich von diesen sich losen und teils neben 
ihnen, teils endlich unabhangig von ihnen einen selbstandigen 
Wert gewinnen, weicht erst die mytliologische der wissenschaft]ichen 
Bctrachtung. Mit dieser Umwandlung der Interessen ist aber not- 
wendig zugleich ein fundamentaler Wandel des Denkens selbst, 
seiner konkreten Motive wie der allgemeinen Maximen, denen es 
folgt, verbunden. In der Tat offenbart sich das am unmittelbarsten 
an derjenigen Maxime, die innerhalb der wissenschaftlichen Betrach- 
tung zur herrschenden wird: an der Voraussetzung einer objektiven 
Gesetzmaftigkeit der Erscheinungcn. Auch der Mythus kennt eine 
RegelmaOigkeit des Geschehens in dem Sinne, dafl das Ahnliche 
iiberall und fortwahrend wiederkehrt. Aber diese Analogien der 
Erscheinungen sind durchaus von der namlichen, zufalligen Art, wie 
sie gelegentlich den unmittelbaren Wahrnehmungen selbst, und wie 
sie insbesondere den subjektiven Vorstellungen vermoge der zwischen 
ihnen sich abspielenden Assoziationen zukommt. Insoweit hier iiber- 
haupt von einer Gesetzmafiigkeit die Rede sein kann, stammt also 
diese vielmehr aus der relativen Gleichformigkeit der aufleren Ein- 
driicke und der durch sie erweckten Affekte und Triebe, als aus dem 
intellektuellen Bediirfnis, die Erscheinungen und die aus ihnen ge- 
wonnenen Begriffe den Normen des Denkens zu unterwerfen. MiOt 
man daher das inythologische an diesem MaOstab des logischen, 
wissenschaftlichen Denkens, so schiebt man ihm Motive und Grund- 
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satze unter, die es selbst gar nicht besitzt. Naturlich liegt nun aber 
darin, daB jene BewuBtseinsinhalte, die wir als die letzten Objekte 
des Mythologischen ansehen miissen, schlieBlich mit den Objekten 
des wissenschaftlichen Denkens identisch sind, eingeschlossen, daB 
es an vermittelnden Zwischenstufen zvvischen beiden nicht felilt, — 
eine Beziehung, die z. B. bei den kosmogonischen My then augen- 
fallig hervortritt, die aber auch bei alien andern zu bemerken ist. 
Solche Zwischenstufen sind es dann eben, die in der Tat die 
Mythologie in manchen ihrer Bestandteile als eine Vorstufe der 
Wissenschaft erscheinen lassen, und die es begreiflich machen, daB 
mythische Elemente eine lange Zeit hindurch auch in die Wissen¬ 
schaft selbst hineinragen, ja in ihren letzten Nachwirkungen vielleicht 
niemals ganz verschwinden, wie das die Geschichte der Philosophic 
bis zum heutigen Tage zeigt. Doch die Tatsache, daB solche Ver- 
mengungen vorkommen, macht die Forderung einer Scheidung der 
Motive nur um so dringlicher. Dagegen rechtfertigt sie es nicht, 
die hier obwaltenden qualitativen Gegensatze in bloBe quantitative 
Unterschiede umzuwandeln. Geschieht das, so wird dann unvermeid- 
lich wiederum dem Anfang das Ende substituiert, ahnlich wie dies, 
nur von einem andern Gesichtspunkte aus, da geschieht, wo man 
in den Mythus die religiosen Symbole hineindeutet, die sich aus 
ihm entwickeln konnen. 

So sehr nun aber die rationalistische und die symbolistische 
Theorie im iibrigen auseinandergehen, so gibt es doch einen 
Punkt, in dem beide tibereinstimmen, und der an sich, da er nur 
ein Ergebnis unmittelbarer Beobachtung zur Geltung bringt, eigent- 
lich auBerhalb jeder Theorie steht. Das ist die Bemerkung, daB 
alle Mythenbildung eine Personifikation der Erscheinungen ent- 
halt. Diese Ubereinstimmung ist um so wertvoller, als diese Eigen- 
schaft naher betrachtet mit den Voraussetzungen der rationalistischen 
wie der symbolistischen Theorie schwer vereinbar ist. Die Perso- 
nifikation ist besonders den leblosen Gegenstanden gegeniiber etwas 
so Irrationelles, daB es sich kaum denken laBt, wie der Mensch auf 
irgendeiner Stufe seiner intellektuellen Entwicklung darin . eine 
eigentliche Erklarung der Erscheinungen gesehen haben sollte; und 
sie ist anderseits so sehr an die Vorstellung der unmittelbaren Wirk- 
lichkeit des lebend gedachten Objektes gebunden, daB man nicht 

Wundt, Volkerpsychologie II, 1. 05 
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begreift, wie diese Vorstellung die Idee des Symbols neben sich 
duldet. In der Tat haben daher extreme Vertreter beider Anschau- 
ungen gelegentlich wohl die Moglichkeit der Personifikation in bei- 
nahe identischen Ausdriicken als eine selbst der primitivsten Stufe 
des Menschen unwiirdige Voraussetzung abgelehnt und die Erschei- 
nungen, die darauf hinweisen, entweder als phantastische Uber- 
treibungen oder als Metaphern gedeutet, die, urspriinglich nicht 
ernst gemeint, spaterhin mifiverstanden worden seien 1 ). Aber diese 
Ansichten haben doch im ganzen so wenig Anklang gefunden, daft 
sie gegeniiber der sonstigen Einmiitigkeit der Mythologen tiber 
diesen Punkt nur als beachtenswerte Zeugnisse des Widerspruchs 
gelten konnen, in dem beide Theorien mit den Erscheinungen der 
Personifikation stehen. In Wahrheit tritt gerade dieser fundamen- 
talen Eigenschaft des Mythus gegeniiber die Unzulanglichkeit jcner 
mythologischen Theorien offen zutage. So pflegt man denn auch 
die belebende Kraft des Mythus als eine Eigenschaft hinzunehmen, 
die er mit der Dichtung gemein habe, wobei nur der Mythus fur 
Wirklichkeit nehme, was in der Dichtung als ein bloftes Spiel der 
Phantasie erkannt werde. Da nun aber hier wie iiberall die Wirk¬ 
lichkeit dem sie nachahmenden Spiel vorausgehen muft, so wird 
man vielmehr suchen mtissen, umgekehrt das dichterische Bild aus 
der mythologischen Anschauung zu begreifen. 


4. Die Analogietheorie und die Wanderhypothese. 1 

Neben dem Symbolismus und Rationalismus sind zuweilen noch 
zwei Vorstellungsweisen hervorgetreten, durch die man sich nament- 
lich die weitgehenden Ubereinstimmungen zwischen den mytholo¬ 
gischen Anschauungen verschiedener Volker zu erklaren suchte. 
Die eine von ihnen, die Theorie der Analogic, schlieftt sich nahc 
an die symbolistische Deutung an und laftt sich in gewissem Sinne 
als eine abgeschwachte Form derselben betrachten; die andere, die 
Wanderhypothese, hat eine rationalistische Wurzel, obgleich sie in 
ihren friiheren Gestaltungen ebenfalls inmitten jener mystisch-sym- 


x ) Herbert Spencer, Soziologie, Deutsche Ausg. I, S. 159. 
1881, S. 10. S. oben S. 546. 


Max Muller, Essays II 2 , 





Die Analogietheorie und die Wanderhypothese. 


563 


bolistischen Vorstellungsweise erwachsen ist, die in der Mythologie 
der Romantik ihre letzte Bliite erlebt hat. 


a. Die Theorie der Analogic. 

Die Theorie der Analogic findet sich haufiger in einzelncn An- 
wendungen des Analogiebegriffs in der historischen und ethnolo- 
gischen Mythologie als in der Form einer eigentlichen, zusammen- 
hangenden Theorie. Doch hat es auch an Versuchen letzterer Art 
nicht gefehlt. Eingehend hat einen solchen namentlich L. von Sybel 
in seiner »Mythologie der llias« durchgefuhrt x ). Der My thus ist 
nach ihm ein sinnliches Bild, das einem Begriff entspricht, — 
deutlich tritt bei diesem Ausgangspunkt der Zusammenhang mit der 
symbolistischen Theorie hervor. Doch nicht jedes Bild eines Be- 
griffs ist mythisch, sondern es wird dazu erst, wenn es nicht 
direkt, sondern bloB mit tel bar den Begriff versinnlicht. Eine 
solche mittelbare Versinnlichung ist nun eine Analogic: das Ana- 
logieglied bildet gevvissermaOen die mittlere Proportionale zwischen 
dem eigentlichen Bild und seinem Begriff. Als versinnlichende 
Analogien wahlt aber das mythologische Bewufltsein die ihm nachst- 
liegenden, die seinem eigenen Sein und der umgebenden Natur 
angehorenden Vorstellungen. Darum ist die Anschauung des My thus 
»plastisch, anthropomorph, zoomorph, oder sonstwie, auch monstros, 
nach MaBgabe der Merkmale des jevveils versinnlichten Begriffs*. 

Diese Theorie leidet sichtlich an zwei Ubelstanden, die sie zu 
einer psychologischen Interpretation der Erscheinungen untauglich 
machen. Zunachst teilt sie mit dem Symbolismus den Fehler, in 
der Mythologie eine Art Bildersprache zu sehen, hinter deren Zeichen 
sich irgendein Begriffssystem verberge. Weder ist aber dem mythen- 
bildenden BewuOtsein die einzelne mythische Vorstellung Stellver- 
treterin eines Begriffs, noch hat der Gesamtinhalt einer Mythologie 
die Bedeutung eines Begriffssystems, sondern jenem BewuBtsein 
selbst ist die einzelne mythologische Vorstellung genau in derselben 
sinnlich anschaulichen Form wirklich, in der sie von ihm vorgestellt 
wird. Den Begriff legen erst wir in sie hinein, wenn wir sie irgend- 
wie zu interpretieren suchen, und zu einem gewissen System wird 


36 * 


x ) L. von Sybel, Die Mythologie der Ilias, 1S77, S. 27 ff. 
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die Mythologie eines Volkes erst in dem Augenblick, wo wir zwi- 
schen den einzelnen Mythen cinen begrifflichen Zusammenhang her- 
zustcllen bemiiht sind. In dem mythenbildenden BewuBtsein ist 
dieser Zusammenhang wiederum nur ein unmittelbar sinnlich an- 
schaulicher. Er resultiert naturgemaD aus der iibereinstimmenden 
Anschauungsweise. Da aber diese sehr verschiedene Motive in sich 
vereinigen kann, so setzt sicli gleichzeitig eine Mythologie stets aus 
mancherlei heterogenen Bestandteilen zusammen. In allem dem 
lehrt also die Analogietlieorie nicht im mindesten, was der Mythus 
selbst ist, und aus welchen auBeren und inneren Bedingungen er 
hervorgeht, sondern hochstens, was ein iiber ihn reflektierender 
Beobachter nachtraglich in ihn hineinlegen kann. 

Haufiger bedient man sich nun der Theorie der Analogic, um 
einzelne mythologische Vorstellungen oder Kulte zu deuten, oline 
dabei in der Analogic ein allgemein und fur alle Erscheinungen 
giiltiges Motiv zu sehen. So denkt man sich etwa Attribute einer 
Gottheit durch Analogic auf eine andere iibertragen. Besonders 
aber bei Zauberhandlungen, Opferbrauchen und Kultfonnen raumt 
man der Analogic ein weites Gebiet mannigfacher Beziehungen ein, 
die teils in der Analogic verschiedener Vorstellungs- und Kultformen 
miteinander, teils auch in einer Analogic dieser Formen mit den 
Objekten besteht, die den Inhalt des Mythus oder den Zweck der 
Kulthandlung bilden. Ein charakteristisches Beispiel dieser Art ist 
namentlich der sogenannte »Analogiezauber*. Mit diesem Namen 
bezeichnet man alle die Zauberriten, bei denen der Zaubernde eine 
Handlung ausfiihrt, die mit dem von ihm gewiinschten Erfolg irgend- 
eine auBere Ahnlichkeit hat 1 ). Beispiele dieses sogenannten Ana- 
logiezaubers haben wir oben schon bei der Schilderung verschie¬ 
dener Tanzformen kennen gelernt. Wenn bei dem Regenzauber 
die Teilnehmer in Masken auftreten, die Regenwolken oder Ticre 
darstellen, denen man, weil sie beim Regen erscheinen, eine Wir- 
kung auf diesen zuschreibt, oder wenn bei den Saatfesten eine Phallo- 
phorenprozession iiber die Felder zieht, die in Tanzen und Gesten 
die befruchtende Tatigkeit der Vegetationsdamonen nachahmt, so 


J ) Speziell liber diesen >Analogiezauber« vgl. besonders Preufi, Der Ursprun 
der Religion und Kunst, Globus, Bd. 87, 1905? S. 347 3 ^° & 
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nennt mail dies einen Analogiezauber, weil der gewiinschte Erfolg, 
namlich die Tatigkeit der regnenden Wolke, der den Regen er- 
zeugenden Tiere oder der Damonen des Feldes, durch analoge 
Handlungen angeregt werden soil 1 2 ). 

Bei diesen konkreten Anwendungen der Analogietheorie sind 
zunachst die zwei Falle der Ubertragung von Attributen, Eigen- 
schaften oder Handlungen von einer bestimmten mythologischen 
Gestalt auf eine andere und die im Kultus eine wichtige Rolle 
spielende Beziehung der Kulthandlungen zu den ihnen zugeschrie- 
benen Wirkungen auseinanderzuhalten. Im ersten Fall ist die Ana¬ 
logic ein wichtiges Hilfsmittel zur Nachweisung irgendwelcher histo- 
rischer oder psychologischer Beziehungen zwischen bestimmten 
Vorstellungskreisen. Aber sie ist natiirlich nicht im allermindesten 
ein Erklarungsgrund, sondern die Frage, warum gewisse Erschei- 
nungen analog sind, bedarf in jedem einzelnen Fall einer besondercn 
Untersuchung, und wo diese auf das psychologische Gebiet iiber- 
greift, da ist wiederum die Analogic kein psychischer Vorgang, 
aus dem sich irgend etwas erklaren lieOe, sondern der Versuch, 
solche Ubertragungen zu verstehen, wird stets auf irgendwelche 
Assoziations- und Apperzeptionsprozesse zuriickfiihren, die unter 
dem EinfluO bestimmter auOerer Bcdingungen zustande kommen, 
und deren Wirkungen, nicht Ursachen die beobachteten Analogien 
sind. Anders verhalt es sich mit den Analogien zwischen den 
Kultushandlungen und den Kultuszwecken, deren einfachste und 
darum verstandlichste Beispiele uns in dem »Analogiezauber« ent- 
gegentrcten. Hier ist offenbar wieder zwischen dem urspriinglichen 
Ausgangspunkt solcher Zeremonien und ihren spateren Metamor- 
phosen zu unterscheiden. Der Zaubernde, der die Handlungen der 
Fruchtbarkeits- oder der Regendamonen nachahmt, fiihlt sich, wie 
schon oben bemerkt wurde, selbst eins mit diesen damonischen 
Wesen (S. 416 ff.). Fiir den Zauberglaubigen handelt es sich also in 
diesem Falle um keine Analogic, sondern um eine Identitat 3 ). Zur 
bloOen Analogic wird diese Identitat in der Tat wiederum erst in den 
Augen eines auflerhalb stehenden Beobachters, der sich daruber 

x ) Vgl. oben S. 415 ff. 

2 ) Auch von A. Dieterich ist dieses Verhaltnis schon mehrfach mit Recht be- 

tont worden. (Eine Mithrasliturgie, 1903, S. 94. Mutter Erde, 1905, S. 33, 99 f.) 
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Rechenschaft gibt, daB, was er sieht, der erstrebten Wirkung nicht 
gleich, sondern hochstens ihr ahnlich ist. Das andert sich nun, 
wenn ein bestimmter Zauberkult zu einer von dem Glaubigen nicht 
mehr oder nur noch teilweise verstandenen auBeren Handlung ge- 
worden ist. Jetzt kehrt sich einigermaBen das vorige Verhaltnis 
um. Der Zaubernde halt nun seine Handlung nicht fur identisch 
mit dem was er bezweckt, aber auch kaum mehr fur analog; oder 
wo er es tut, da ist ihm diese Analogic eine auBere unwesentliche 
Eigenschaft geworden, die ebensogut fehlen kann und in vielen 
Fallen tatsachlich fehlt. Die Hauptsache ist jetzt die magische 
Wirkung, deren man nicht selten um so sicherer zu sein glajubt, 
je unverstandener eine Zauberzemonie geworden ist. Aber da ver- 
moge der allgemeinen Eigenschaft der Kulthandlungen, daB ihre 
auBeren Formen langlebiger sind als das BewuBtsein ihres Ur- 
sprungs, selbst in diesen Fallen von dem auBerhalb stehenden Beob- 
achter noch eine gewisse Ahnlichkeit zwischen der Handlung und 
ihrem erstrebten Effekt unter Umstanden crkannt wird, so fiigen sic 
sich fiir ihn immer noch dem Begriff des Analogiezaubers. Auch 
hier ist eben dieser ein auBerer, rein symptomatischer, der iiber 
den Charakter der Erscheinungen selbst nichts aussagt und darum 
den allerverschiedensten psychischen Bedingungen entsprechen kann. 
Die Analogien der Mythengeschichte nehmen in dieser Beziehung 
eine ahnliche Stellung ein wie die sogenannten »falschen Analogies 
in der Geschichte des Lautwandels, hinter denen sich ja eben- 
falls mannigfache psychische Vorgange verbergen konnen 1 ). Nur 
wird die Unbestimmtheit des Begriffs auf mythologischem Gebiet 
dadurch noch wesentlich vergroBert, daB er zwei ganz verschie- 
dene Bedeutungen umfaBt: die Analogien der mythologischen Ob- 
jekte untcreinander und die der Kultushandlungen mit ihren Wir- 
kungcn. 

b. Die Wanderhypothese. 

Wie die Theorie der Analogic in der zweiten, wichtigeren dieser 
beiden Formen als ein gemilderter Symbolismus betrachtet werden 
kanu, so hat die Wanderhypothese von Hause aus einen rationali- 


x ) Vgl. Bd. i I, S. 364 ff. 
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stischen Zug. Denn sie hangt in ihren Anfangen eng mit jenen 
heute langst iiberwundenen Vorstellungen der Aufklarungszeit von 
einer irgendeinmal durch Priesterweisheit oder Priesterbetrug ver- 
mittelten Erfindung zusammen, mit der sich dann leicht die weitere 
Vorstellung verbinden kann, eine solche Erfindung sei ein einziges 
Mai an einem bevorzugten Punkt der Erde geschehen, um von da 
aus tiber die ganze Menschheit sich auszubreiten. So liegt denn in 
diescr Hypothese immer zugleich das Eingestandnis, daO der Mythus 
und demzufolge auch die Religion aus den allgemeinen Eigenschaf- 
ten der menschlichen Natur nicht zu begreifen seien. Hier ist dann 
aber der Punkt, wo sich wiederum speziell in der Auffassung der 
Religion diese rationalistische mit der mystisch-symbolistischen Auf¬ 
fassung nahe beriihrt. Was der vulgare Rationalismus aus einer 
einmaligen Erfindung ableitet, das wird dann hier auf eine einzige 
Urofifenbarung zurtickgefiihrt. 

So hangt denn in der Tat der erste im Laufe des 19. Jahr- 
hunderts zur Ausfiihrung gekommene Versuch einer Durchfiihrung 
der Wanderhypothese sichtlich mit dieser doppelten Beziehung zu¬ 
sammen, wie sie im Anfang dieses Zeitraumes bereits in den aus 
Romantik und Aufklarung zusammengesetzten Motiven von Crcuzers 
Symbolik hervorgetreten war. Nachdem Ed. Roth den geistvollen, 
aber fast ganz in willktirlichen Kombinationen sich bewegenden 
Versuch gemacht hatte, den Grundgedanken Crcuzers von dem Ur- 
sprung der griechischen Mythologie aus orientalischen Ouellen auf 
die Philosophic zu iibertragen, war der Gedanke nahegelegt, nun 
das hier durchgefiihrte Prinzip wieder riickwarts auf die Mythologie 
anzuwenden, um unter Verwertung der neuen Hilfsmittel, welchc 
die Wissenschaft des orientalischen Altertums zur Verftigung stellte, 
dem letzten Ursprung des griechischen Mythus nachzugehen, ein 
Gedanke, der sich dann leicht fiir einen phantasievoll kombinieren- 
den Kopf in den Plan einer Ableitung der Mythologien aller Volker 
aus einer einziger Quelle umwandelte. So entstand Julius Brauns 
»Naturgeschichte der Sage«, durch die Mischung von romantischer 
Phantastik und niichternem Rationalismus eines der merkwiirdigsten 
Werke der neueren Mythologie *). Es ist die Wanderhypothese in 


x ) Julius Braun, Naturgeschichte der Sage. Ruckfiihrung aller religiosen Idcen, 
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ihrer extremsten Gestalt, die dieses Werk durchzuftihren sucht. 
DaO die Mythologie von einem einzigen Punkt der Erde ausgegan- 
gen, und daO die einzelnen mythologischen Systeme im Grande 
nur Wiederholungen dieser einzigen Urmythologie seien, ist dem 
Verfasser unzweifelhaft; nicht minder, dafi Agypten, dessen Denk- 
malern sich damals das allgemeinste Interesse zugewandt, und das 
bereits Roth zur Urheimat der Philosophic gemacht hatte, dieser 
Ausgangspunkt der grofien mythologischen Wanderungen sei. Es 
gibt nur wenig Ideen — so meint der Verfasser —, deren die Mensch- 
heit iiberhaupt fahig ist, und diese wenigen Ideen, zumeist kosmo- 
logischen Inhalts, waren im alten Agypten schon vorhanden. Von 
hier aus ist dann dieses geistige Grundkapital der Menschheit als ein 
einziges Sagengeschiebe nach Island wie nach Athiopien, Indien 
und Mexiko, nach Neuseeland so gut wie iiber die griechisch-romische 
und germanische Welt gewandert. Auch Braun verwendet zur Be- 
griindung seiner Hypothese im weitesten Made die Analogic. Doch 
wahrend die Analogietheorie die allgemeineren mythologischen Ana- 
logien schlieOlich auf eine ubereinstimmende Anlage des Menschen 
zuriickfuhrt, sieht er in ihnen ein Zeugnis fiir ihre gemeinsame 
Urheimat. Diese letztere Deutung soil aber deshalb die einzig 
mogliche sein, weil den realen Ubereinstimmungen die Verwandt- 
schaft der Gotternamen durchaus parallel gehe. Zur Beweisfiihrung 
dieser These dient dann freilich ein Gewebe von Etymologien, die 
an Kiihnheit und Willkiir alles iibertreffen, was auf diesem Gebiete 
jemals geleistet wurde. An diesen etymologischen Kiinsten ist denn 
auch die Wanderhypothese gescheitert. Hier konnte sie der immer- 
hin mit groflerer Schonung der Lautgesetze verfahrenden natura- 
listischen Mythendeutung, die die Gemeinsamkeit gewisser mytho- 
logischer Vorstellungen auf engere Gruppen sprachverwandter Volker 
beschrankte, nicht standhalten'). 

* 

Sagen, Systeme auf ihren gemeinsamen Stammbaum und ihre letzte Wurzel. 2 Bde. 
1864—65. Vgl. dazu Ed. Roth, Geschichte unserer abendliindischen Philosophic. 
2 Bde. 1845—58. 

l ) Ubrigens bemerkt Braun in dem Vonvort zum 2. Bande seines Werkes wohl 
nicht unzutreffend, bei der Aufnahme von Gotternamen spielten Volksetymologien 
moglicherweise eine groBere Rolle als die Lautgesetze. Immerhin miissen auch fur 
die Einwirkung ciner Volksetymologie plausible Griinde geltend gemacht werden 
konnen. 
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Dennoch war damit die Wanderhypothese selbst nicht endgiiltig 
beseitigt. Abgesehen davon, daB sie in den vielfach nachweisbaren 
Wanderungen von Mythen und Kulten eine gewisse Stiitze fand, wurde 
sie von der auch in andern Zweigen der philologisch-historischen 
Forschung herrschenden Neigung, weitverbreitete Erscheinungen auf 
irgendeinen individuellen Ursprung zuriickzufuhren, immer wieder 
nahegelegt. Wenn man mit Benfey und manchen andern Indologen 
annahm, alle Marchen und Fabeln der Welt seien im wesentlichen 
von Indien ausgegangen 1 ), so lag ja die Hypothese, daB auch Mythus 
und Religion einer solchen singularen Entstehung ihr Dasein ver- 
dankten, nicht mehr allzuferne. So ist in der Tat noch O. Gruppe, 
nachdem er in einer scharfsinnigen und vielfach treffenden Kritik 
die verschiedenen mythologischen Theorien gepriift und zu leicht 
befunden, schlieBlich selbst bei der Wanderhypothese als einer Art 
ultimum refugium stehen geblieben 2 ). Zugleich erkennt man bei 
dicsem letzten Vertreter deutlich die rationalistische Wurzel dieser 
wie aller der andern Theorien, die irgendwelche Erscheinungen von 
allgemein menschlicher Bedeutung auf einen einzelnen Ausgangs- 
punkt zuriickzuverfolgen suchen 3 ). Immerhin scheut sich doch auch 
Gruppe, die alte Erfindungstheorie ohne weiteres zu erneuern. Viel- 
mehr hat sich selbst bei ihm die Anthropologic ein Zugestandnis 
insofern erzwungen, als er anerkennt, eine Aufnahme von auBen mit- 
geteilter Mythen wiirde nicht moglich gewesen sein, wenn ihnen 
nicht eine bereits vorher bestehende allgemeine menschliche Anlage 
entgegengekommen ware. Darum bezeichnet er seine Anschauung 
als »Adaptionismus«. Religion und Mythus gehoren ihm nicht zu 
den Gattungsinstinkten, die, wie der Trieb nach Nahrung und Fort- 
pflanzung, iiberall unabhangig entstehen miissen, sondern sie zahlen, 
ahnlich wie Staat, Recht und Sitte, zu den »Gesellschaftsinstinkten«, 


*) Vgl. oben S. 340 ff.. Uber die ahnliche Annahme riicksichtlich des Dramas 
S. 48S Anm. 

2 ) O. Gruppe, Die griechischen Kulte und Mythen, 1887, Bd. 1, S. 267 ff. 

3 ) Charakteristisch ist es in dieser Beziehung, dab Gruppe in seiner Kritik der 
Kuhn-Miillerschen Hypothese diejenige Seite derselben, die im ubrigen gegemvartig 
noch am wenigsten Anhiinger linden diirfte, die Ableitung der mythologischen Vor- 
stellungen aus sprachlichen Mifiverstandnissen, am ehesten gelten labt, und dab er 
die Personifikation lebloser Dingc im Mythus, die sonst der unbestrittenste Bestand- 
teil moderner mythologischer Theorien zu sein pflegt, bestreitet. 
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die, sobald sie von auflen entgegengebracht sind, bereitwillig an- 
geeignet werden, aber zu ihrer urspriinglichen Entstehung eines will- 
kiirlichen Entschlusses bediirfen, der sich wahrscheinlich nur einmal 
auf Erden in grauer Vorzeit ereignet habe. Denn wie jede gesell- 
schaftliche Schopfung, so berulie auch diese auf der Einsicht in 
ihren sozialen Nutzen. Eine solche Einsicht sei aber bei der Reli¬ 
gion viel schwerer zu erlangen als bei den meisten andern sozialen 
Institutionen. 

Hier offenbart die Wanderhypothese deutlich ihre Verwandtschaft 
mit der alten Erfindungstheorie. Gerade der Zug aber, durch den 
sie den Fehler der letzteren zu vermeiden sucht, die Annahme, daft 
dem von auflen mitgeteilten mythischen Stoff eine allgemein ver- 
breitete Anlage entgegenkomme, verwickelt sie in einen unauflos- 
lichen Widerspruch. Eine Anlage, die sich nicht in bestimmten 
Lebensauflerungen verwirklicht, ist moglicherweise als ein vorfiber- 
gehender Zustand, nimmermehr als ein dauerndes Verhalten denk- 
bar. Man konnte ebensogut annehmen, dem Menschen sei zwar 
die allgemcinc Anlage zu Phantasie und Verstand von Natur mit- 
gegeben, diese Tatigkeiten selbst seien aber irgendeinmal erfunden 
worden. Ein Trieb, der nicht bei zureichender Starke in Hand- 
lungen iibergeht, ist ein psychologisch unmoglicher Begriff. So 
steht denn im Hintergrund jener Unterscheidung der Gattungs- und 
der Gesellschaftsinstinkte offenbar der Gedanke, dafl die letzteren 
eigentlich iiberhaupt keine Instinkte seien, sondcrn willkurliche Hand- 
lungen, die aus der Reflexion entspringen. Das erhellt auch daraus, 
dafl ihre Entstehung aus dem Nutzen abgeleitet wird, den sie mit 
sich fiihren sollen. Damit erweist sich eben der »Adaptionismus« 
als eine blofle Modifikation der Erfindungstheorie. 

Dieses Beispiel eines hervorragenden Forschers auf dem Gebiete 
der historischen Mythologie ist nicht zum wenigsten deshalb lehrreich, 
weil es deutlich zeigt, dafl der Standpunkt rein historischer Be- 
trachtung nicht ausreicht, um fiber Fragen zu urteilen, die, wie die 
der Entstehung des Mythus, eben ihrer Natur nach jenseits der 
Grenzen historischer Ermittelungen liegen. Man mufl zugeben, dafl 
die geschichtlichen Zeugnisse ffir sich allein die Hypothese, alle 
Mythen und Religionen seien dereinst in vorhistorischer Zeit von 
einem einzigen Ursprungszentrum ausgegangen, durchaus nicht un- 
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moglich erscheinen lassen, falls nur eine solche Hypothese psycho¬ 
logist moglich sein sollte. Dafi sie das nicht ist, das beweist 
aber die Wanderhypothese in dieser ihrer letzten Gestaltung da- 
dnrch, daft sie zu psychologisch unmoglichen Hilfsbegriffen ihre 
Zuflucht nimmt. Wenn es etwas gibt, was die Anthropologie als 
feststehende Tatsache crwiesen hat, so ist es in der Tat dies, daft 
die Eigenschaften der menschlichen Phantasie, und dafl die Gefiihle 
und Affekte, die das Wirken der Phantasie beeinflussen, bei den 
Menschen aller Zonen und Lander in den wesentlichsten Ziigen 
iibereinstimmen, und daO es daher keiner alle Grerizen moglichcr 
Nachweisung weit iiberschreitenden Wanderhypothese bedarf, urn 
die Ahnlichkeit gewisser mythologischer Grundvorstellungen zu er- 
klaren, wahrend doch die dabei niemals fehlenden Unterschiede der 
Phantasiegebilde in ihrer Abhangigkeit von Naturumgebung, Rasse 
und Kultur vielfach direkt auf einen autochthonen Ursprung hin- 
weisen. Dafl es dabei auflerdem an Wanderungen einzelner Motive 
in weiterem oder engerem Umfang nicht gefehlt hat, bringt aber 
hier, ebenso wie bei der Wanderung der mit den My then nalie zu- 
sammenhangenden Marchen- und Fabelstoffe, die enge Beziehung 
mit sich, in der die Anlage zu eigener Produktion und die Neigung 
zur Aufnahme zugefiihrten Gutes zueinander stehen 1 ). 


5. Die Illusions- und die Suggestionstheorie. 

Die alt ere Psychologie hat den Erscheinungen der mythenbilden- 
den Phantasie in der Regel keine Aufmerksamkeit geschenkt. Sie 
betrachtete diese Dingc im allgemeinen als eine Angelegenheit der 
Geschichts- und der Religionsphilosophie, und wo sie jemals auf sie 
zu sprechen learn, da schlofl sie sich irgendeiner der Richtungen 
der konstruktiven Mythologie an. Darin liegt es wohl mit begrtindet, 
dafl die psychologische Seite der mythologischen Probleme noch 
heute von den meisten Mythologen philologischer wie ethnologischer 
Richtung als nichtexistierend oder als eine ohne weiteres mit den 
iiberall bereitstehenden Hilfsmitteln vulgarer Reflexionspsychologie 
zu erledigende Aufgabe betrachtet wird. Dennoch haben die in 


x ) Vgl. oben S. 336 fif. 
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ncuerer Zeit von verschiedenen Seiten her unternommenen Yersuche, 
den Erscheinungen der Gesellschaft und der Geschichte von all- 
gemeineren psychologischen oder soziologischen Gesichtspunkten 
aus naher zu treten, zur Aufstellung von Anschauungen gefiihrt, die 
man wohl als spezifisch psychologische Theorien bezeichnen kann. 
Es sind bis dahin zwei solche Theorien hervorgetreten, die, wenn 
auch ihre nachsten Ausgangspunkte weit auseinanderliegen, doch 
beide in dem Strebcn nach einer die konstruktive Methode der 
Geschichtsphilosophie iiberwindenden Behandlung der Probleme des 
gesellschaftlichen Lebens im Geiste positiver Wissenschaft ihre 
Wurzel haben. Die eine dieser Theorien ist von der Volkerpsycho- 
logie der Herbartschen Schule ausgcgangen; die anderc wird von 
der modernen soziologischen Schule vertreten. Die Herbartsche 
Volkerpsychologie besteht aber wesentlich in der Anwendung der 
Erscheinungen der Illusion auf die Erzeugnisse der mythenbilden- 
den Phantasie. Die franzosischc und italienische Soziologie operiert 
dagegen hauptsachlich mit der Suggestion. Ubrigens hat diesc 
auch auOerhalb der soziologischen Schule in dem verbreiteten Inter- 
esse an den Erscheinungen der Hypnose und Suggestion Unter- 
stiitzung gefunden. Hiernach konnen wir die erste Anschauung 
die Illusionstheorie, die zweite die Suggestionstheorie der 
Mythologie nennen. 


a. Die Illusionstheorie. 

Der Hauptvertreter der Illusionstheorie ist Steinthal, dessen 
mythologische Arbeiten auf der einen Seite in der naturalistischen 
Mythustheorie nach der ihr von Kuhn und Muller gegebenen Gestalt 
wurzeln, auf der andern bemiiht sind, dem mythologischen Denken 
in dcr Gesamtheit der volkerpsychologischen Vorgange seine Stelle 
anzuweisen. Als Vertreter der Naturmythologie hat Steinthal haupt¬ 
sachlich die Hypothese von der indogermanischen Urreligion auch 
auf die Semiten und auf ein hypothetisches arisch-semitisches Ur- 
vollc auszudehnen gesucht 1 ). Als Volkerpsycholog untern mmt er 
es, an der Hand des Herbartschen Apperzeptionsbegriffs das Wesen 


’) Zeitschr. fur Volkerpsychologie und Sprachwissenschaft. Bd. 2, 1862, S. 1 IT., 
129 ff., Bd. 8, 1875, S. 257 IT., Bd. 9, 1877, S. 272 ff. 
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der mythologischen Apperzeption naher zu bestimmen x ). Fiir die 
Auffassung dieser wird dann fiir ihn zugleich die naturmythologische 
Theorie entscheidend. Indem er mit Herbart die Apperzeption als 
einen Vorgang definiert, bei dem bestimmte, im Bewufttsein bereits 
machtige Vorstellungsmassen andere, neu dargebotene assimilieren, 
sieht er das Charakteristische der mythologischen Vorstellung darin, 
daO sich in ihr der Empfindungsinhalt einer Naturerscheinung un- 
mittelbar mit gelaufigen und heiTschenden Vorstellungen verbinde 
und daher als etwas von seiner wirklichen Beschaffenheit wesentlich 
Verschiedenes aufgefaOt werde. So verschmilzt etwa die Rote der 
untergehenden Sonne mit der des hinstromenden Blutes, und die 
Sonne selbst wird daher als ein sterbender Held apperzipiert. Dieser 
Vorgang ist aber seinem Wesen nach nichts anderes als eine Illu¬ 
sion. Steinthal betont daher, dafi die mythologische Apperzeption 
kein einmal vorhanden gewesener und sich nie wieder erneuernder 
Vorgang, sondern daft sie ein bleibendes Attribut des Menschen sei 
und nur durch die wachsende Energie der Erkenntniskrafte allmah- 
lich ihre Macht einbiifle. Jede Sinnestauschung ist darum im Grunde 
eine mythologische Apperzeption. Nur bleibt sie isoliert, vereinigt 
sich nicht mit andern ahnlichen Illusionen zu einem Gewebe 
mythologischer Vorstellungen, wie dies in der Kindheit der Volker 
geschieht. 

Unverkennbar leidet diese Theorie an zwei Schwachen: an der 
Einseitigkeit der Naturmythologie und an der Unzulanglichkeit der 
Ilerbartschen Apperzeptionstheorie. So wtirde sich das ganze groDe 
Gebiet der Seelenvorstellungen offenbar nur gezwungen unter die 
Phanomene der Sinnestauschung unterbringen lassen. Schlimmer 
noch ist es, daO bei dieser Theorie die wesentlichsten Eigenschaften 
des Mythus verloren gehen. Denn diese bestehen durchaus nicht 
in den einzelnen illusorischen Vorstellungen, die beim Naturmensclien 
kaum eine wesentlich andere Rolle spielen diirften als in der Sinnes- 
wahrnehmung iiberhaupt; sondern sie bestehen in jenem Zusammen- 
hang der mythischen Gebilde, in ihrer Herrschaft iiber alles Denken 
und Handeln, von der die Theorie iiberhaupt keine Rechenschaft 
gibt. Plierin treten eben die Mangel der Herbartschen Psychologie, 


l ) Einleitimg in die Psychologie und Sprachwissenschaft, 1871, § 219 ff. 
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ihres Versuchs, alles seelische Gescliehen auf ein mechanisches Spiel 
von Vorstellungen zuruckzufiihren, augenfallig zutage, da die tief- 
sten Quellen des mythologischen Denkens sichtlich nicht aus irgend- 
einem Mechanismus der Vorstellungen, sondern aus den menschlichen 
Affekten und Trieben entspringen. Indem Herbart in seiner Theorie 
der Apperzeption die wirkliche Apperzeption, diese Grundfunktion 
des BewuOtseins, die zu jenen Affekten und Trieben in der eng- 
sten Beziehung steht, eigentlich eliminiert, um fiir sie den Vor- 
gang einzusetzen, den wir heute als wechselseitige Assimilation 
der Vorstellungselemente bezeichnen, mangelt seiner Psychologie 
das Organ fiir die Auffassung des Mythologischen. Jene Assi¬ 
milation ist freilich ein alle Sinnesvvahrnehmungen wie Erinnerungs- 
vorgange begleitender Prozefl. Sie ist in der normalen Sinnes- 
wahrnehmung ebenso, nur in intensiv und extensiv geringerein 
Grade wirksam, wie in der an die Halluzination dicht heranreichen- 
den phantastischen Illusion. Die mythologischen Vorstellungen sind 
aber so wenig Sinneswahrnehmungen wie Halluzinationen, wenn sie 
auch von diesen ebenso wie von jenen beeinfluDt werden konnen. 
Darum ist der Begriff der Illusion gleichzeitig zu eng und zu weit, 
um die Eigenschaften des mythologischen Denkens iiberhaupt irgend- 
wie zu charakterisieren. 

b. Die Suggestionstheorie. 

Die moderne Soziologie steht in der Richtung, die ihr vornehm- 
lich von den franzosischen und italienischen Soziologen gegeben 
wurde, in einem prinzipiellen Gegensatze zu dem Standpunkt der 
Volkerpsychologie. Diese muO notwendigerweise in den seelischen 
Eigenschaften des Individuums iiberall die letzten Erklarungsgriinde 
fiir diejenigen psychischen Erscheinungen suchen, die eine VVechsel- 
wirkung der einzelnen und eine langere, iiber ganze Generationen- 
reihen sich erstreckende Kontinuitat der Entwicklungen voraussetzen. 
Die Soziologie dagegen geht sogleich von dem Begriff der Gesell- 
schaft aus, die sie als eine hohere Einheit dem Individuum gegen- 
iiberstellt, um nun aus den an solchen Kollektivwesen beobachteten 
Erscheinungen gcwisse ausschlieOlich fiir sie geltende Gesetze zu 
abstrahieren. Dieser prinzipiellc Gegensatz bringt es schon mit sich, 
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daft dem Interesse der Soziologen jene Erscheinungen, die die 
Hauptprobleme der Volkerpsychologie bilden, Sprache, Mythus und 
Sitte, verhaltnismaftig fern liegen, indes umgekehrt die Gegenstande, 
die im Vordergrund der soziologischen Erorterungen stehen, die 
sozialen Gruppenbildungen, der wirtschaftliche Verkehr, die Ver- 
breitung der Verbrechen und der geistigen Epidemien, in der Volker¬ 
psychologie wenigstens vorlaufig noch kaum eine Rolle spielen. So 
sind es denn wesentlich verschiedene Interessengebiete, um die es 
sich hier handelt, wie denn ja auch die einzelnen Disziplinen, mit 
denen beide Richtungen in nachster Beziehung stehen, weit von- 
einander abliegen. Denn die Volkerpsychologie ist aus den psycho- 
logischen Problemen der Sprachwissenschaft, der Mythologie und 
Sittengeschichte, die Soziologie ist dagegen hauptsachlich aus der 
Nationalokonomie und Rechtswissenschaft hervorgegangen. Das 
hindert natiirlich nicht, daft nicht beide gelegentlich miteinander in 
Beriihrung treten. Sitte, Recht und soziale Gliederung sind so eng 
verwachsen, daft auch die Volkerpsychologie an diesen Haupt- 
gebieten der Soziologie nicht voriibergehen kann und vielleicht 
sogar hoffen darf, hier dereinst einmal die Liicken auszufiillen, die 
die Soziologie in der psychologischen Fundierung ihrer Betrach- 
tungen offen laftt. Anderseits kann aber auch die letztere nicht 
umhin, schon in ihrem gegenwartigen, noch unfertigen Zustande 
psychologische Voraussetzungen einzufiihren und mitunter sogar als 
Grundlagen ihrer Theorien zu beniitzen. Natiirlich ist hier um so 
weniger der Ort, auf eine Diskussion dieser psychologischen Grund¬ 
lagen der modernen Soziologie naher einzugehen, weil das Gebiet 
der Mythologie dabei hochstens gestreift wird. Doch insoweit ent- 
fernte Bertihrungen iiberhaupt stattfinden, sind die dabei angewandten 
Begriffe immerhin charakteristisch, und sie beriihren sich zugleich 
nahe mit Anschauungen, die auch aufterhalb des engeren Kreises 
der Soziologen Anklang gefunden haben. Der herrschende unter 
diesen Begriffen ist namlich der der Nachahmung. Als Hilfs- 
begriffe treten ihm die Wiederholung und Einiibung, der Gegensatz 
und die Anpassung zur Seite 1 ). Die Nachahmung gilt aber als die 
wichtigste dieser sozialen Krafte. Sie wird auch ausdrticklich als 


x ) G. Tarde, Les lois de rimitation, 1890. La logique sociale, 1895. 
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Suggestion bezeichnet und mit den bekannten Erscheinungen der 
hypnotischen Suggestion in Parallele gebracht. 

Abgesehen von der Frage nach dem soziologischen Wert dieser 
in mannigfachen Schattierungen vorkommenden Theorien wird wohl 
zugegeben werden miissen, daO sie den Anspriichen einer psycho- 
logischen Interpretation nicht geniigen, weil eine solche in ihnen 
in der Tat so gut wie gar nicht versucht wird. Vielmehr handelt es 
sich hier offenbar tiberall nur um eine Subsumtion der Erscheinungen 
unter Allgemeinbegriffe, die selbst erst psychologisch interpretiert 
werden miiOten, die aber, wenn man dies ausfuhren wollte, wiederum 
auf sehr verschiedene Bedingungen zuriickfiihren wiirden. Alle Be- 
griffe, mit denen die Soziologie operiert, bezeichnen, vom psycho- 
logischen Standpunkte aus betrachtet, offenbar komplexe Wirkungen, 
die vielleicht einen symptomatischen Wert haben, die jedoch iiber 
die psychischen Vorgange selbst nichts aussagen. Besonders gilt 
das auch von den Begriffen der Nachahmung und der Suggestion. 
DaO ein Mensch die Handlungen eines andern nachahmt, kann 
moglicherweise aus sehr verschiedenen Griinden geschehen. Die 
Suggestion oder die »Eingebung einer Vorstellung« hebt aber 
hochstens einen der Faktoren heraus, vermoge deren ein Mensch 
auf einen andern psychisch einwirken kann, und dabei ist dieser 
Faktor nur ein Ausdruck fur die allgemeine Tatsache dieser Ein- 
wirkung, iiber deren Natur er wiederum nichts aussagt. Doch wenn 
das selbst der Fall ware, so wtirde er, auf die Mythologie an- 
gewandt, moglicherweise die Ausbreitung und Erhaltung eininal ent- 
standener Mythen und Kulte begreiflich machen, die Hauptsache, 
ihre Entstehung, wiirde er vollig im Dunkeln lassen. 

Diese Ohnmacht der Suggestionstheorie gegeniiber den rnytho- 
logischen Problemen offenbart sich denn auch deutlich in dem ein- 
zigen Werke, das wohl bis dahin den Versuch gemacht hat, von 
diesem Standpunkte aus die Erscheinungen im Zusammenhang zu 
bcleuchten. In Otto Stolls »Suggestion und Plypnotismus in der 
Volkerpsychologie* (2. Aufl. 1904) ist mit anerkennenswerter Be- 
lesenheit, zum Teil unterstiitzt durch eigene Beobachtungen, eine 
Fiille interessanter Tatsachen zusammengestellt, die irgendwie mit 
Suggestion und Hypnose in Beziehung gebracht werden konnen. 
Doch von der psychologischen Natur der Erscheinungen gewinnt 





Die mythologische Apperception. 


577 


man absolut keine Vorstellung. Vielmehr verfiihrt diese unterschieds- 
lose Subsumtion unter die bekannten Begrifife der Fremdsuggestion, 
der Autosuggestion, der Massensuggestion usvv. unvermeidlich dazu, 
die heterogensten Dinge zusammenzustellen. Die schlauen Betriige- 
reien indischer Fakire und den das ganze Leben beherrschenden 
Zauberglauben primitiver Naturvolker deckt hier der gleiche Begriff, 
der eben in Wahrheit kein Begriff, sondern ein bloDes Wort ist. 
Dabei ist nicht zu iibersehen, daD die hier, wie in vielen andern 
Fallen, ineinander flieflenden Begrilfe der Hypnose und der Sug¬ 
gestion einen sehr verschiedenen wissenschaftlichen Wert haben. 
Die Hypnose bezeichnet einen tatsachlich existierenden psycho- 
physischen Zustand, der, so gut wie der Schlaf und der Traum, 
denen er einigermaflen venvandt ist, auf mythologischem Gebiet 
gelegentlich eine Rolle spielen kann, wie uns das schon oben bei 
gewissen ekstatischen Kulttanzen entgegengetreten ist'). Aber 
gegeniiber der Fiille der mythologischen Erscheinungen bilden diese 
doch verhaltnismaflig seltene Ausnahmen, so daO von einer ent- 
scheidenden Bedeutung der Flypnose bei der Entstehung von Mythcn- 
bildungen oder Kulten nicht die Rede sein kann. Hier haben Schlaf 
und Traum jedenfalls eine ungleich groOere Wichtigkeit, wie das 
ja in Anbetracht ihres allgemeineren Vorkommens leicht begreif- 
lich ist. Die Suggestion dagegen ist ein vollig unbestimmter Be¬ 
griff, dem man, wenn er eine psychologische Bedeutung gewinnen 
soli, in jedem einzelnen Fall die psychischen Prozesse substituieren 
miiOte, die sich unter diesem rein symptomatischen Gesamtausdruck 
verbergen. 


II. Allgemeine Psychologie der Mythenbildung. 

i. Die mythologische Apperzeption. 

Noch kann es sich fiir uns an dieser Stelle nicht um eine ein- 
gehende psychologische Analyse der mythologischen Erscheinungen 
handeln, sondern nur um cine vorlaufige Fixierung der Begriffe, 
soweit eine solche fiir die Gewinnung eines hinreichend gesicherten 


') Vgl. S. 406 f. 

Wundt, Volkerpsychologie II, x. 
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Standpunktes der Untersuchung erforderlich scheint. Denn diese 
setzt, da ihre Aufgabe nicht sowohl in einer Beschreibung der Tat- 
sachen, als vielmehr in einer psychologischen Analyse der Haupt- 
gruppen derselben bestehen soli, zunachst eine allgemeine Orientie- 
rung voraus, fiir die uns teils die in den vorangegangenen Kapiteln 
besprochenen Gesetze der Phantasietatigkeit, wie sie uns in dem 
individuellen Bewufttsein und in den Schopfungen der Kunst ent- 
gegentreten, teils aber auch die allgemeinen Eigenschaften der 
mythenbildenden Phantasie die Anlialtspunkte bieten miissen. Hier 
gibt es nun zunachst eine Eigenschaft, in deren Anerkennung die 
verschiedensten, sonst grundsatzlich weit auseinandergehenden mytho- 
logischen Theorien iibereinstimmen: das ist die, daft der My thus 
die Gegenstande belebt, daft er die Objekte der umgebenden Welt 
ebenso wie den Menschen selbst, die Teile seines Leibes wie seine 
inneren seelischen Vorgange in empfindende und strebende Wesen 
verwandelt. Wenn in dieser einen Eigenschaft mit wenig Aus- 
nahmen alle Theorien einig sind, so diirfen wir das wohl als ein 
Zeugnis dafiir ansehen, daft ihr eine tatsachliche Beobachtung zu- 
grunde liegt. Wenn aber die konstruktive Mythologie diese Tat- 
sache zu dem von ihr angenommenen Wesen des Mythus in der 
Regel in keinerlei innere Beziehung bringt, wird die psychologische 
Analyse umgekehrt verfahren miissen, indem sie von der Voraus- 
setzung ausgeht, daft die samtlichen Eigenschaften des mythologischen 
Denkens als zusammengehorige Funktionen der mythenbildenden 
Phantasie eng verbunden sind, so daft es nicht moglich ist, eine 
dieser Eigenschaften zu begreifen, ohne daft man auch auf die 
andern Riicksicht nimmt. 

Woraus entspringt — so wird demnach unsere erste Frage 
lauten — diejenige Eigenschaft des mythologischen Denkens, die 
wir die »personifizierende« nennen konnen, die Eigenschaft, die Ob¬ 
jekte belebt, mit Empfindung, Gefuhl, Wille, kurz mit alien den 
psychischen Fahigkeiten begabt zu denken, die der Mensch in sich 
selber findet? Diese erste Frage ist im Grunde schon durch alles 
das beantwortet, was uns das erste Kapitel iiber die allgemein- 
giiltigen Funktionen des individuellen Bewufttseins innerhalb der 
Sphare der Phantasietatigkeit kennen lehrte. Diese Phantasietatig¬ 
keit ist nichts, was zu den sonstigen Bewufttseinsvorgangen als ein 
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spezifisches Erscheinungsgebiet oder als die AuBerung eines be- 
sonderen Vermogens hinzukame, sondern sie ist lediglich ein Aus- 
druck fur die seelischen Vorgange iiberhaupt, wenn diese unter dem 
Gesichtspunkt der Wechselwirkung auBerer Eindriicke mit den Spuren 
friiherer Erlebnisse und unter der besonderen Bedingung betrachtet 
werden, daB die aus dieser Wechselwirkung entspringenden Resul- 
tanten Gefiihle und Affekte erwecken, die das wahrnehmende Subjekt 
in die Objekte projiziert, wahrend es sie doch gleichzeitig als sub- 
jektive Erregungen empfindet. Dieser ProzeB begleitet in einem 
gewissen Grad alle Inhalte des BewuBtseins, da es keinen einzigen 
gibt, bei dem nicht in dieser Weise direkte und reproduktive Ele- 
mente unter mehr oder minder starken Gefiihlsreaktionen zusammen- 
wirken. Die Phantasietatigkeit ist also lediglich eine unter giinstigen 
Bedingungen eintretende Steigerung dieser normalen Funktionen 1 ). 
Ebenso ist nun aber die mythologische Phantasie keine spezifische, 
dereinst einmal dagewesene und dann unwiederbringlich entschwun- 
dene seelische Kraft, sondern sie ist in ihrem ganzen Wesen iden- 
tisch mit der Phantasie iiberhaupt. Als besonderes Moment ist ihr 
nur dieses eigen, daB bei ihr jene Projektion der Gefiihle, Affekte 
und Willensantriebe in die Objekte derart umfassend ist, daB nun 
die Objekte selbst als belebte, personliche Wesen erscheinen. Da- 
bei fiihrt freilich diese Objektivierung den mit ihr notwendig verbun- 
denen Wandel namentlicli der dominierenden Gefiihle mit sich: die 
Furcht wird zum Furchtbaren, die Ehrfurcht zum Erfurchtgebieten- 
den. So ist die mythologische Personifikation nur ein gesteigerter 
Grad aller jener Vorgange, die man bei der Analyse der astheti- 
schen Wirkungen als »Einfiihlung* bezeichnet hat. Die asthetische 
Einfiihlung ist nichts anderes als eine ermaBigte Form mytholo- 
gischer Personifikation, und diese selbst ist die asthetische Einfiih¬ 
lung in jenem auBersten Grade, wo die ganze Personlichkeit in 
ihrem momentanen BewuBtseinszustand samt den Nachwirkungen 
friiherer Erlebnisse, die in diesen eingehen, in das Objekt hiniiber- 
wandert. Wie asthetische Einfiihlung und mythologische Personi¬ 
fikation nur dem Grade, nicht dem Wesen nach verschieden sind, 
so sind nun aber schlieBlich beide wiederum nur Modifikationen 
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einer allgemeineren Funktion, ohne die das Objekt, das sowohl die 
asthetische wie die mythenbildende Phantasie voraussetzt, fur unser 
Bewufitsein nicht existieren wiirde: der Apperzeption. Jene funda- 
mentale Funktion, die alle unsere Anschauungen und Begriffe als 
deren notwendige subjektive Bedingung begleitet, hat Kant die 
»transzendentale Apperzeption« genannt. Die Frage, inwieweit die 
Form der Aprioritat, die Kant diesem Begrifif zugeschrieben hat, be- 
rechtigt sei, kann hier dahingestellt bleiben. Von den Formen der 
Anschauung und des Begriffs vollends, nach denen er jene Funktion 
schematisierend zerlegte, mag um so mehr abgesehen werden, als 
sie auf Voraussetzungen iiber die Kriterien apriorischer Notwendig- 
keit beruhen, die fur uns gegenstandslos sind. Denn psychologisch 
hangen Form und Inhalt unserer Vorstellungen derart funkcionell 
zusammen, dafi Anschauungsformen und Begriffe nicht blofi, wie 
Kant hervorhob, ohne einen Empfindungsinhalt nicht vorkornmen 
konnen, sondern dafi auch jene selbst tiberall in funktioneller Ab- 
hangigkeit von diesem Inhalte stehen 1 ). Gleichwohl bleibt jede 
Apperzeption in dem Sinne eine »transzendentale« Funktion, dafi 
die Auffassung des Objekts in jedem einzelnen Fall eine YVillens- 
handlung des Subjektes ist, bei der sich die fundamentale Eigen- 
schaft des letzteren, die in der Einheit seiner Zustande besteht, 
auf das Objekt iibertragt. In diesem Sinne bildet die transzenden- 
tale Apperzeption die Grundlage der asthetischen Einfiihlung wie 
der mythologischen Personifikation. Genetisch aber ist das Ver- 
haltnis dieser verschiedenen Apperzeptionsformen selbstverstandlich 
dieses, dafi die mythologische Apperzeption die urspriingliche ist. 
Bei ihr werden alle Gefiihle und Affekte, die der Gegenstand an- 
regt, zu Eigenschaften des Gegenstands selber. An die mytholo¬ 
gische schlieflt sich zunachst die asthetische Apperzeption an, in 
der noch alle wesentlichen Faktoren jener erhalten bleiben, nur 
dafi die in den Gegenstand projizierten subjektiven Elemente ganz 
von der objektiven Anschauung beherrscht werden. Die asthetische 
geht endlich, wenn sich diese subjektiven Elemente auf die an den 
Akt der Auffassung als solchen gebundene einfache innere Willens- 
handlung reduzieren, in die gewohnliche »transzendentale« Apper- 

x ) Vgl. mein System der Philosophic 2 , S. 64 ff. 
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zeption liber. Damit wird dann von der Philosophic schlieDlich die 
transzendentale Apperzeption in der solchen Gedankenentwicklungen 
iiberall eigentiimlichen Umkehrung des wirklichen Geschehens als 
die formale Bedingung der vorangegangenen Stufen angesehen. Doch 
wie diese allgemeinste Apperzeptionsform ein nicht vveiter reduzier- 
bares logisches Postulat ist, so bleibt sie auch in unserem wirklichen 
Seelenleben immer vermischt mit den ihr vorausgehenden inhalts- 
reicheren Gestaltungen der gleichen Funktion. Denn in den normalen 
Ablauf unserer objektiven Wahrnehmungen und ihrer Verbindungen 
greifen fortwahrend, bald unbestimmter, bald klarer hervortretend, 
asthetische Geflihle ein mit den ihr notwendiges Substrat bildenden 
Ubertragungen der eigenen Gemiitsbewegung in die Objekte, und 
diese asthetische kann sich, wo irgend die Bedingungen giinstig 
sind, wiederum zur mythologischen Apperzeption steigern. Darum 
ist der Mythus keine Denkform, die einer nie wiederkehrenden Ver- 
gangenheit angehort, sondern er lebt fort oder strebt sich wieder 
zu beleben, wo er zeitweise verschwunden scheint. Auch bildet die 
asthetische Anschauung eine Zwischenform, die dem mythenbilden- 
den Bewufltsein einen Ersatz schafft, der die Entladung aller der 
urspriinglich in der mythenbildenden Tatigkeit frei gewordenen psy- 
chischen Krafte moglich macht. So liegen denn auch die Ursachen 
fiir das Nachlassen dieser Tatigkeit nicht sowohl darin, daO die Kraft 
der mythenbildenden Phantasie selbst schwindet, als vielmehr in 
den Hemmungen und Widerstanden, die ihren Aufierungen in all- 
mahlich wachsendem MaOe begegnen. Das resultierende Produkt 
dieser Strebungen und Hemmungen ist die asthetische Anschauung. 
Darum fallt die hochste Entwicklung der asthetischen Phantasie nicht 
mit der ungehemmten Herrschaft des mythologischen Denkens zu- 
sammen, sondern sie gehort Zeiten und Zustanden an, in denen die 
unmittelbare Macht der Mythenbildung gebrochen ist, aber im freien 
Spiel der Phantasie noch kraftig genug nachwirkt. 

Wie die asthetische Apperzeption nur dem Grade, nicht dem 
Wesen nach von der mythologischen verschieden ist, so entsprechen 
nun beide einander auch darin, daD nicht jeder Gegenstand in glei- 
chem Grade sie anregt. Wieder sind es sowohl objektive wie sub- 
jektive Bedingungen, von denen dieser mythologische wie asthetische 
Wert der Erscheinungen abhangt. Wenn wir in beiden Fallen mit 
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Riicksicht auf das denkende Subjekt diesen Wertunterschied a Is das 
wechselnde »Interesse« bezeichnen, so schlieOt dieser unbestimmte 
Ausdruck, wenn er auch den ganzen Vorgang subjektiviert, doch 
beiderlei Bedingungen in sich. Denn nur wenn die Eigenschaften 
des Gegenstandes selbst der subjektiven Funktion hilfreich entgegen- 
kommen, kann das eigentiimliche psychische Phanomen entstehen, 
das wir eben mit jenem die Fiille der bei der Apperzeption wirk- 
samen subjektiven und objektiven Bedingungen zusammenfassenden 
Ausdruck das »Interesse« an dem Gegenstand nennen. Dabei ist 
nun aber auf mythologischem so wenig wie auf asthetischem Gebiet 
dieses Interesse zu jeder Zeit und an jedem Ort das namliche, son- 
dern es wechselt mit den Natur- und Kulturbedingungen ebenso wie 
mit den diesen wiederum eng verbundenen geistigen Anlagen des 
Menschen. Da im letzten Grunde diese Anlagen gewisse allgemein 
menschliche Ziige bieten, so sind auch dem mythologischen Denken 
schlieOlich die allgemeinsten Motive gemeinsam. Aber teils gibt es 
daneben andere, die nach Zeit und Ort beschrankt sind, teils kann 
die Macht auch der allgemeingtiltigen Motive mannigfach variieren. 
So begreift es sich, daO die Mythenentwicklung im allgemeinsten 
Sinne eine ubereinstimmende ist, die uberall auf gleiche Gesetze 
der mythenbildenden Phantasie zuriickweist, und daO sie gleichwohl 
eine auOerordentliche Mannigfaltigkeit zeigt, die ihrerseits fur die 
besonderen Richtungen der geistigen Entwicklung charakteristisch 
ist. Zugleich ist dies der Punkt, wo die ethnologische und histo- 
rische Betrachtung auf der einen und die volkerpsychologische auf 
der andern Seite wesentlich auseinandergehen. Denn hier wie iiber- 
all ist die psychologische Aufgabe in erster Linie dem allgemein 
Menschlichen zugewandt, den Erscheinungen, in denen sich die all- 
gemeingiiltigen Gesetze des Seelenlebens zu erkennen geben, wah- 
rend fur Volkerkunde wie Geschichte vielmchr das fiir die einzelnen 
Volker und Zeiten Charakteristische und das sie Unterscheidende im 
Vordergrunde steht. Dieses Verhaltnis zwischen der Psychologie und 
dem Mythus und seiner Geschichte ist schlieOlich kein anderes als 
das zwischen Sprachpsychologie und Sprachgeschichte 1 ). Nur ist in 

*) Ygl. Bd. i, Teil I, Einleitung, und dazu: Sprachgeschichte und Sprachpsycho¬ 
logie, 1901, S. 6 ff. 
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diesem Falle das Material, das die Volkerkunde der Psychologie 
entgegenbringt, ungleich reicher als auf dem Gebiet der Sprache, 
weil die Ethnologie auf mythologischem Gebiet bisher mit groBerem 
Eifer und Erfolg tatig gewesen ist als auf dem der Sprache. 


2. Der Wahmehmungsgehalt der mythologischen 
Vorstellungen. 

Wie die belebende und personifizierende Apperzeption, die wir 
wegen dieser ihrer zentralen Bedeutung fiir die mythologische Stufe 
des Denkens kurz auch die »mythologische« nennen konnen, kein 
spezifischer ProzeB ist, sondern die allgemeine Funktion der Apper¬ 
zeption selbst auf der ursprunglichen Stufe des menschlichen BewuBt- 
seins und unter der ungeliemmten Wirkung der jederzeit wirksamen 
psychischen Motive, so sind nun auch alle weiteren Eigenschaften 
des mythologischen Denkens lediglich in den Verhaltnissen dieses 
ursprunglichen BewuBtseins begriindet, und sie stehen daher mit 
jenem Grundphanomen der mythologischen Apperzeption in eng- 
stem Zusammenhang. Dahin gehort zunachst ein Merkmal, das 
insbesondere von der symbolistischen wie von der rationalistischen 
Mythendeutung in sein Gegenteil verkehrt wird: das ist die Eigen- 
schaft aller ursprunglichen mythologischen Vorstellungen, als un- 
mittelbar gegebene Wirklichkeit zu erscheinen, eine Eigen- 
schaft, die sich dann von ihnen aus auch auf die mannigfachen, 
oft auBerst verwickelten Assoziationen erstrecken kann, in welche 
die vcrschiedenen Inhalte des mythenbildenden BewuBtseins mit- 
einander treten. Die ursprunglichen Schopfungen der mythenbilden¬ 
den Phantasie werden demnach als objektive Wahrnehmungs- 
inhalte, nicht als bloB subjektive Vorstellungen aufgefaBt. Wir 
konnen diese Eigenschaft kurz als den Wahrnehmungscharakter 
der mythologischen Vorstellungen bezeichnen. Je primitiver die V01- 
stellungen sind, um so deutlicher liaftet ihnen dieser Charakter un- 
mittelbarer Wirklichkeit an, und um so augenfalliger wird es, daB hiei 
die gewohnliche Art der Mythendeutung iiberall Motive unterschiebt 
oder Zwischenprozesse einschaltet, die tatsachlicli nicht existieren, 
aber auch nicht im mindesten supponiert werden rniissen, um die 
Vorstellungen zu erklaren, die vielmehr an sich und ohne solche 
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Hilfskonstruktionen psychologisch vollkommen begreiflich sind. So 
ist der Glaube, daft die Seele eines Verstorbenen oder auch elnes 
nocli lebenden, aber abwesenden Menschen einem andern im Traum 
erscheine, eine Vorstellung, die man gewifl mit Recht fiir eine der 
Hauptquellen des Seelenglaubens uberhaupt halt. Wenn man aber 
diese Vorstellung weiterhin als eine >Theories bezeichnet, durch 
die sich der primitive Mensch von den Ursachen der Traumerschei- 
nungen Rechenschaft zu geben suche x ), so existiert in Wirklichkeit 
weder eine solche Theorie, noch empfindet der Naturmensch uber¬ 
haupt das Bedtirfnis, iiber die Ursachen seiner Traumbilder nach- 
zudenken. Das Traumbild eines Menschen nimmt er genau fiir das, 
als was es ihm erscheint: fur einen Doppelganger des Menschen 
selbst, der sich von diesem durch seine schattenhafte Beschaffenheit, 
seine proteusartige Veranderlichkeit, sein plotzliches Kommen und 
Verschwinden unterscheidet. Dieser Doppelganger des Menschen, 
der ihm gleicht und doch von ihm verschieden ist, ist eben die 
Seele selbst. An eine Erklarung der Traumerscheinungen denkt 
der primitive Mensch dabei ebensowenig, wie er an eine Definition 
dessen denkt, was die Seele sei. Die Erscheinung der Seele im 
Traum ist ihm daher ebensogut ein unmittelbares, ohne jede Re¬ 
flexion hingenommenes Erlebnis, wie die Maske, die jemand vor 
seinem Gesicht tragt, fiir ihn das Tier oder der Damon, die sie be- 
deutet, wirklich ist, nicht blofl diese vorstellt, obgleich vielleicht der 
Irager der Maske gleichzeitig ein guter Bekannter ist. 

3. Die mythologische Assoziation. 

An diese einfachsten Falle, wo die mythologische Vorstellung 
lediglich ein Erzeugnis des unmittelbaren Glaubens an die Wirklich¬ 
keit der Erscheinungen ist, reihen sich nun aber andere, die auf 
Assoziationen beruhen, die, von einzelnen Verbindungen aus- 
geliend, schlieBlich ein mehr oder minder verwickeltes Gewebe von 
Vorstellungen umfassen konnen. So ist neben dem Traumbild der 
J Iauch des Atems die verbreitetste Quelle des Seelenglaubens. Doch 
ist es hier nicht, wie bei dem Traumbild, die unmittelbare Erschei- 

T ) Vgl. z. B. E. B. Tylor, Die Anfftnge der Kultur, I, S. 422 IT. 
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nung, sondern eine zu dieser hinzutretende Assoziation, die der 
Vorstellung ihren Inhalt gibt. Auch in diesem Falle pflegt dann die 
mythologische Deutung dem wirklichen Vorgang, der sich, wie alle 
Assoziationen, mit einer Art mechanischer Notwendigkeit abspielt, 
eine reflexionsmaflig entstandene Theorie zu substituieren. Da mit 
dem letzten Atemzug das Leben aufhort, so soli der Atem als das 
belebende und beseelende »Prinzip« angesehen werden. Das ist in 
der Tat eine Theorie, die sich, wie wir vermuten diirfen, schon in 
sehr friiher Zeit bei den Arzten und Philosophen, die iiber Leben 
und Beseelung spekulierten, aus den verbreiteten Volksvorstellungen 
entwickelt hat. Innerhalb des Kreises dieser Vorstellungen selbst 
kann aber von einer solchen Theorie nicht die Rede sein, sondern 
an den eintretenden Tod mit seinen Begleiterscheinungen, der Be- 
wegungslosigkeit, dem Erstarren und Erblassen des Korpers, ist un- 
mittelbar durch eine feste Assoziation die des letzten tiefen Atemzugs 
gebunden. Wie das Traumbild des Verstorbenen, so ist daher auch 
diese Assoziation unmittelbare Wirklichkeit. Der Hauch des Atems 
ist ein Bestandteil des lebenden Menschen. Wie dieser Iiauch es 
anfangt, alle die Erscheinungen hervorzubringen, die in ihrer Ver- 
bindung das seelische Leben ausmachen, dartiber gibt sich der 
primitive Mensch keinen Reflexionen hin. Der Atem ist fiir ihn 
wirklich die Seele, die er im Moment des Todes aus dem Munde 
ausstromen hdrt und sieht. Daran reihen sich dann aber weiterhin 
von selbst vermoge der naturlichen Beziehungen der Vorstellungen 
weitere Assoziationsglieder, durch die sich nun die Seelenvorstellung 
immer mehr von ihrem Ausgangspunkte entfernen kann. Der 
Atem wird als ein dem Mund entweichendes Wolkchen gesehen. 
So assoziiert sich der Vorgang der Seelenentweichung mit dem Zug 
der Wolken, und indem die Wolke als belebt apperzipiert wird, 
assoziiert sich diese hinwiederum mit der Vorstellung des fliegenden 
Vogels oder nach einer andern Seite mit der am Himmel auf- und 
niedersteigenden Sonne. Das Bild des Vogels erweckt dann das 
des dahineilenden Schiffes, usw. So entstehen die My then vom 
Totenvogel, vom Seelenschiff, endlich die mannigfachen Verbin- 
dungen, die der Seelenglaube mit den Sonnenmythen eingeht. 
Schon die ungeheure Verbreitung dieser Mythen und ihre minde- 
stens in vielen Fallen vollig unabhangige Entstehung weist auf die 
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zwingende Macht dieser Assoziationen hin. Die mehr oder minder 
grofte Allgemeinheit der Vorstellungen ist daher wieder ein Maft- 
stab fiir die Macht der Assoziationsmotive sowie fiir die Anzahl der 
assoziativen Bindeglieder, mit denen die Festigkeit der Assoziationen 
zunimmt. Darum sind die beiden Vorstellungen, daft die Seele ein 
dem Traumbilde gleichender Schatten, und die andere, daft sie in 
dem Hauch des Atems enthalten sei, ursprlinglich, wie es scheint, 
von ausnahmsloser Geltung. Die Mythen vom Totenvogel und vom 
Seelenschifif sind zwar cbenfalls beinahe liber die ganze Erde ver- 
breitet, aber sie sind dock nicht von gleicher Allgemeinguitigkeit. 
Endlich die Verbindungen des Seelenglaubens mit den Sonnen- 
mythen sind zwar haufig genug, um gelegentlich eine unabhangige 
Entstehung wahrscheinlich zu machen. Immerhin ist ihre Verbrei- 
tung keineswegs eine allgemeine. Auch kommen sie in viel mannig- 
faltigeren, im einzelnen oft betrachtlich abweichenden Formen vor. 

4. Wechselbeziehungen zwischen den psychischen Faktoren 
der Mythenbildung. 

Wenn wir hiernacli die Merkmale des mythologischen Denkens 
in ihrer Gesamtheit und in ihrem Zusammenhange betrachten, so 
sind dieselben nirgends und in keinem ihrer Bestandteile von spezi- 
fischer Art, sondern sie bestehen lediglich in den allgemeinen Merk- 
malen aller Bewufttseinsvorgange, nur daft diese iiberall zugleich 
den Charakter des Urspriinglichen, eben darum aber auch den des 
Unmittelbaren, nicht durch Reflexionen Vermittelten an sich tragen. 
Diese Eigenschaft teilt sich dann aber auch alien weiteren Bildungen 
mit, die sich auf der Grundlage der primaren mythologischen Vor¬ 
stellungen entwickeln, also in erster Linie den Assoziationen, die 
den unmittelbaren Eindruck in der mannigfaltigsten Weise nach 
den Bedingungen frliherer und neuerer Erlebnisse umgestalten. Je 
mehr die mythenbildende Phantasie ihren Bildungen den urspriing- 
lichen Charakter unmittelbarer objektiver Gewiftheit gewahrt hat, 
um so mehr geht dieser zugleich in die mit dem Wahrnehmungs- 
inhalt sich verwebenden Assoziationen iiber, die sich untrennbar 
jenem assimilieren, und die das mythische Bild weiter und weiter 
von dem wirklichen Eindruck entfernen konnen, ohne ihm die liber- 
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zeugende Macht eines wirklichen Erlebnisses zu nehmen. Diese 
Macht selbst entstammt aber schlieOlich abermals jener die Objekte 
belebenden, das eigene Sein des Subjektes in sie hiniibertragenden 
Form der Apperzeption, die das mythenbildende BewuBtsein kenn- 
zeichnet, und die ihrerseits in der ungehemmten Wirkung der Ein- 
driicke und der durch sie erregten Assoziationen ihre letzte Quelle 
hat. So sind diese Grundeigenschaften des Mythus auf das engste 
aneinander gebunden, derart, daO keine von ihnen ohne die andere 
bestehen konnte und es bis zu einem gevvissen Grade wiilkiirlich 
bleibt, in welche Ordnung man sie bringen will. In der geliiufigen 
Beurteilung des Mythus hat aber begreiflicherweise nicht diejenige 
seiner Eigenschaften, die tatsachlich die einfachste ist, sondern um- 
gekehrt jene, die sich bei der naheren Betrachtung als die komplizier- 
teste, von den mannigfaltigsten Vorbedingungen abhangige erweist, 
den Vorrang errungen: die personifizierende Apperzeption. Sie ist 
eben wegen ihres komplexen Zusammenhangs die augenfalligste. 
Darum ist sie es, tiber deren Existenz am meisten Ubereinstimmung 
herrscht. Dagegen die tatsachlich einfachste, die sich aber des- 
halb am leichtesten der Betrachtung entzieht, ist die der unmittel- 
baren objektiven Wirklichkeit. Durch die rationalistische wie 
durch die symbolistische Mythendeutung wird sie zuriickgedrangt, 
da beide darauf ausgehen, dem Mythus eben jenen Charakter der 
Unmittelbarkeit zu nehmen und ihn auf irgendeine verborgene Be- 
deutung zuriickzufiihren. In Wahrheit bedarf jedoch diese Eigenschaft 
der unmittelbaren Wirklichkeit als solche weder einer Ableitung aus 
andervveitigen Motiven noch einer Zweckbestimmung, die nicht 
wieder unmittelbar in ihr selbst liegt. Denn sie entspricht dem ab- 
solut naiven, ganzlich voraussetzungslosen Zustand des Bewufltseins, 
ja eigentlich ist sie nichts anderes als dieser Zustand selbst, nur daft 
er hierbei nicht auf das Bewufttsein im ganzen, sondern auf seine 
einzelnen Inhalte bezogen wird. Diese Inhalte sind eben die ur- 
spriinglichen mythologischen Vorstellungen. 

An diese erste Eigenschaft, die das primum movens aller iibrigen 
ist, schlieBt sich ohne weiteres als zweite die unbeschrankte 
Macht der Assoziationen an. Sie ist dem mythenbildenden 
Bewufltsein deshalb eigen, weil jener Charakter der Urspriinglich- 
keit und Unmittelbarkeit, der sein nachstes Merkmal ausmacht, 
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notwendig zugleich die Hemmungen ausschlieBt, die von den cnt- 
wickelteren Gedankenbildungen ausgehen, und die nun zu einem 
wesentlichen Teil gerade in solchen Reflexionen und Zwecksetzungen 
sich auBern, wie sie die rationalistische und die symbolistische Auf- 
fassung zur Quelle der Mythenbildung selbst machen. So begegnet 
diesen Theorien das MiBgeschick, daB sie den Mythus aus psyphi- 
schen Bedingungen ableiten wollen, die darauf gerichtet sind, das 
mythologische Denken selbst zu zerstoren, um aus ihm und an seiner 
Stelle andere geistige Entwicklungen zu erzeugen. Jene unbeschrankte, 
durch keinerlei intellektuelle Hemmungen zurtickgedrangte Macht 
der Assoziationen schlieBt aber von selbst als wesentliche Faktoren 
zugleich die Assoziationen ein, die sich zwischen den subjektiven 
Gefiihls- und Willensantrieben und den objektiven Inhalten des 
BewuBtseins bilden. Die resultierende Wirkung dieser zwischen 
beiderlei Elemental eintretenden Verschmelzungen und Assimilationen 
ist die Apperzep tion, die eben darum die einheitlichste, alle 
andern seelischen Vorgange zusammenfassende Funktion des Be¬ 
wuBtseins ist. Je ungehemmter die Assoziationen iiberhaupt sich 
ergieBen, um so mehr verschmilzt aucli jener gesamte subjektive In¬ 
halt des BewuBtseins mit den objektiven Vorstellungen, und er wird 
so mit diesen zur unmittelbaren Wirklichkeit: das Objekt wird als 
ein belebtes, personliches Wesen aufgefaBt, weil es zwar in dem 
Sinne von dem Subjekt geschieden ist 7 daB es ein von diesem 
raumlich getrennter und darum selbstandig handelnder Gegenstand 
bleibt, aber keineswegs schon in dem Sinne, daB nun auch alle die 
Gefiihle und Afifekte, die der Gegenstand erregt, diesem als ein 
Fremdes oder gar als bloBe subjektive Reaktionen gegeniiber- 
gestellt wiirden. Ehe das geschehen kann, mtissen schon in um- 
fangreicher Weise die Hemmungen wirksam geworden sein, die 
das mythologische Denken durch die infolge der Selbstunterschc idling 
des Subjektes von den Objekten eintretende und mit der fort- 
schreitenden Verfeinerung dieser Unterscheidung sich steigernde in¬ 
tellektuelle Entwicklung erfahrt. So bilden auch hier der unmittel- 
bare Eindruck, seine assoziativen Verbindungen und Umgestaltungen, 
und schlieBlich die Apperzeption des so entstehenden Ganzen eine 
in der Wirklichkeit nirgends zu sondernde, in sich zusammen- 
hangende Kette von Vorgiingen. Die unmittelbare Gestaltung des 



Wechselbeziekungen zwischen den psychischen Faktorcn der Mythenbildung. ^8 q 


Eindrucks ist selbst schon das Produkt mannigfacher Verschmel- 
zungen und Assoziationen, die ohne irgendeine scharfe Grenze 
zu andern losercn Assoziationen hiniiberleiten. Die Apperzeption 
des Ganzen oder jener Willensakt, der alle diese Elemente zur 
Einheit zusammenfaflt, ist aber nichts anderes als die letzte Re- 
sultante dieser Assoziationen, die sich auf die objektiven Inhalte 
und auf die Gefiihlselemente des Bewufltseins gleichmaOig er- 
streckt. 

In allem dem sind diese Anfange des menschlichen Denkens, 
die wir als die mythologische Stufe desselben bezeichnen, zunachst 
nichts Spezifisches, den entwickelteren psychischen Funktionen fremd 
Gegentiberstehendes, sondern sie sind lediglich diese Funktionen 
selbst in der urspriinglichsten und darum gewissermafien natiir- 
lichsten Form ihrer Betatigung. Sie bestelien aber auch so vvenig 
wie jene entwickelteren Formen aus einer Summe oder Aufeinandcr- 
folge verschiedenartiger, aus disparaten seelischen Kraften hervor- 
gehender Handlungen, sondern alle diese Funktionen bilden ein 
einziges zusammenhangendes Ganzes. Wohl laftt sich dieses in ver- 
schiedene Faktoren zerlegen, die wir in ihren hauptsachlichsten 
Komplexen als Eindruck, Assoziation und Apperzeption 
unterscheiden. Doch diese Begriffe bezeichnen im Grunde immer 
nur einen und denselben Vorgang, der nur jedesmal von einer 
andern Seite aus betrachtet wird: als Eindruck, wenn wir vornehm- 
lich diejenigen Assoziationen ins Auge fassen, die zwischen den neu 
in das Bewufltsein eintretenden Elementen selbst stattfinden, als 
Assoziationen im engeren Sinne, wenn wir die Verbindungen dieser 
Elemente mit den mannigfachen vorausgegangenen Erlebnissen des 
gleichen Bewufltseins beachten, und endlich als Apperzeption, wenn 
wir die Zusammenfassung aller dieser Faktoren zu einer resultieren- 
den BewuDtseinsfunktion hervorheben. Doch sowenig es einen 
Eindruck gibt, der nicht selbst schon zahlreiche Assoziationen ent- 
hielte, ebcnsowenig gibt es einen Assoziationsvorgang, der nicht 
einer Resultante sich einordnet, die mit ihm zugleich alle die 
andern Assoziationen objektiver und subjektiver Elemente enthalt, 
aus denen der augenblickliche Bewufltseinszustand besteht. So be- 
gegnet uns hier dasselbe Verhaltnis zwischen Apperzeption und 
Assoziation, wie es uns schon innerhalb der Erscheinungen der 
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Sprache besonders augenfallig bei den Vorgangen des Bedeutungs- 
wandels entgegengetreten ist 1 ). 


III. Mythus und Dichtung. 

i. Unterschiede zwischen Mythus und Dichtung. 

a. Allgemeine Ubereinstimmungen und Unterschiede. 

Wie sich das mythologische Denken nicht durch irgendwelche 
spezifische Eigenschaften oder Krafte, sondern lediglich durch die 
Bedingungen, unter denen es wirksam ist, und insbesondere durch 
den Mangel der Bedingungen unterscheidet, welche die urspriing- 
liche Wirksamkeit der seelischen Funktionen in gewissen Richtungen 
hemmen, so ist auch die mythologische Phantasie keine von den 
sonstigen seelischen Vorgangen, die wir unter dem Begriff der Phan¬ 
tasie zusammenfassen, abweichende Tatigkeit, die, nachdem ihre 
Zeit abgelaufen ist, unwiederbringlich verschwindet oder nur in Er- 
innerungen und Uberlebnissen noch schwache Nachwirkungen zuriick- 
labt. Vor allem aber unterscheiden sich die mythenbildende und die 
dichterische Phantasie nicht ihrem inneren Wesen nach, sondern 
nur nach den auOeren und inneren Bedingungen, denen sie zu einer 
gegebenen Zeit und innerhalb einer bestimmten Volksgemeinschaft 
unterworfen sind. Demnach wird man auch den Unterschied von 
Mythus und Dichtung nicht darin suchen diirfen, dab beidemal die 
objektiven Wirkungen der Phantasie iibereinstimmten, die subjek- 
tiven Motive aber abweichende seien, dab also z. B. die Dichtung 
eine willkiirliche Erfindung, der Mythus dagegen ein unwillkiir- 
liches oder gar ein »unbewubtes« Erzeugnis des Geistes sei. Wenn 
die mythologische Phantasie von der asthetischen nicht dadurch 
abweicht, dab bei ihr andere seelische Funktionen in Wirksamkeit 
treten, so konnen auch so fundamentale Faktoren des seelischen 
Lebens wie der Wille oder gar das Bewubtsein unmoglich dem 
mythologischen Denken fehlen. Ja selbst die planmabig auf be- 
stimmte Zwecke gerichtete Wirksamkeit des Willens ist bei der 


*) Vgl. Bd. i 2 , II, S. 604 f. Dazu Physiologische Psychologic 5 Bd. 3, S. 572 ff. 
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dichterischen Produktion nur in gesteigertem Grade und in gevvissem 
Sinn auf einer hoheren Stufe zu finden als bei dem loser gefiigten, 
anscheinend planloser schweifenden Mythus. Denn der Mythus kann 
schon unter Bedingungen, wo wir noch keine Verarbeitung durch 
die eigentliche Dichtung anzunehmen berechtigt sind, mancherlei 
Zusammenhange von Vorstellungen umfassen; und auch an Zwecken 
fehlt es ihm niemals, da er von friihe an darauf ausgeht, alle aufte- 
ren Erlebnisse mit den eigenen Wiinschen, Hoffnungen und Befiirch- 
tungen des Menschen in Beziehung zu setzen. Freilich geschieht 
das niclit in der Form irgendeiner Reflexion, sondern auf Grund 
jener zwischen den subjektiven und objektiven Inhalten des Bc- 
wufltseins hertiber- und hiniiberlaufenden Assoziationen, die den 
wesentlichen Bestandteil der mythologischen Apperzeption bilden. 
Anders als in dieser latenten Form, bei der der Zweck der Phan- 
tasieschopfung unmittelbar aus den ihr vorausgehenden und sie 
begleitenden Erlebnissen besteht, ist aber auch in der Dichtung 
das teleologische Moment urspriinglich niclit enthalten. Wie ware 
es auch, wenn diese Ubereinstimmung nicht besttinde, moglich, 
daft es in so vielen Fallen zweifelhaft bleiben kann, ob ein be- 
stimmtes Gebilde Mythus oder Dichtung sei? Wenn dieser Zweifel 
in den meisten Fallen nicht besteht, so liegt der einzige Grund 
darin, daft uns entweder die Entstehung einer bestimmten Dich¬ 
tung geschichtlich iiberliefert ist, oder aber daft sie die Merkmale 
der individuellen, entweder auf eine bestimmte einzelne Person- 
lichkeit oder auf eine Mehrheit solcher zurtickgehenden Entstehung 
an sich tragt. 


b. Primare und sekundare Kriterien der Unterscheidung. 

Damit kommen wir auf das einzige primare Kriterium, das sich 
flir die Grenzbestimmung zwischen Mythus und Dichtung festhalten 
laftt: die Dichtung ist entweder unmittelbar individuellen Ur- 
sprungs, oder sie ist das Erzeugnis einer der Gesamtheit des Volkes 
gegeniibertretenden beschrankteren Gemeinschaft, deren einzelne Mit- 
glieder, mogen sie nun gleichzeitig sein oder in einer Reihe von 
Generationen aufeinander folgen, dem dichterisch gestalteten Stoff 
das Geprage ihrer Personlichkeit geben. Natiirlich tritt dieser indi- 
viduelle Charakter am starksten dann hervor, wenn die Dichtung 
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das Werk cines einzelnen ist. Aber auch bei der Gemeinschafts- 
dichtung fehlt er keineswegs. Nur dadurch wird es mogiich, daft 
man iiberhaupt an den Versuch denken kann, solche Werke, wie 
die Homerischen Epen, wieder in einzelne Bestandteile zu zerlegen, 
die verschiedenen Zeiten und verschiedenen Dichtern angehoren. 
Bci dem Mythus ist eine solche Zerlegung hochstens in bezug auf 
die einzelnen mythologischen Inhalte mogiich, aus denen er zu- 
sammengesetzt ist; die Individuen, die diese Inhalte geformt haben 
mogen, verschwinden, weil eben dem Mythus selbst das individuelle 
Geprage fehlt. Darum besteht nun aber auch der Unterschied zwi- 
schen dem Werk eines einzelnen Dichters und der sogenannten 
Volksdichtung oder, wie man sie angemessener nennt, der >Gemein- 
schaftsdichtung« nicht darin, daft jene individuell ist, und diese nicht, 
sondern darin, daft die letztere Eigenschaften besitzt, die auf eine 
Mehrhcit dichterischer Personlichkeiten himveisen 1 ). Alle die Merk- 
male dagegen, die im einen wie im andern Fall einer Schopfung 
den Charakter individuellen Ursprungs verleihen, sind an sich 
sekundarer Art. Kein einziges unter ihnen wiirde die Dichtung 
von dem Mythus scheiden, wenn es nicht zugleich als ein Zeugnis 
individueller Entstehung gelten muftte. Dahin gehort schon die 
Uberlieferung in einer bestimmten kunstmaftigen Form, dieses aufter- 
lichste Kennzeichen, das eben darum nur die Formgebung durch 
einzelne Dichter, nicht auch den dichterischen Ursprung des Inhalts 
beweist. Dazu kommen dann als innere Merkmale alle diejenigen, 
aus denen individuelle Lebensanschauungen und Gemiitsrichtungen 
oder solche, die bestimmten, mit dem Ursprung der Dichtung zu- 
sammenhangenden Lebenskreisen angehoren, erkennbar sind. So 
schwankend und manchmal zerflieftend diese Merkmale sind, so 
unsicher ist tatsachlich die Grenze zwischen Mythus und Dichtung, 
und besonders die Gemeinschaftsdichtung bildet hier ein natiirliches 
Zwischenglied, weil sie an sich schon in Stimmung und Richtung 
des Denkens dem allgemeinen Volksbewufttsein einigermaften ent- 
sprechen muft, wenn das von dem einzelnen Dichter Geschaffene 
von andern aufgenommen und weitergeftihrt werden soil. 

Dem gegeniiber ist nun der Mythus eine Schopfung der Volks- 


*) Vgl. oben S. 310 Anm. 
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phantasie im eigentlichsten Sinne. Nicht als ob nicht auch hier 
das Erzeugnis der Gesamtheit schliefllich von den einzelnen her- 
rtihrte, die an ihr teilnehmen. Aber wie die Bedeutung aller andern 
gemeinsamen Schopfungen, so beruht auch die des Mythus darauf, 
dafl alles, was der einzelne hinzubringen mag, unmittelbar von den 
andern als adaquater Ausdruck eigener Vorstellungen und Affektc 
erfaftt wird, und dafl daher unbegrenzt viele unabhangig voneinander 
die Schopfer einer und derselben mythologischen Vorstellung sein 
konnen. So hat sicherlich nicht einer allein in dem Traumbild eines 
Verstorbenen dessen Geist gesehen, sondern wie das Traumbild ein 
allgemein menschliches Phanomen ist, so rnuflte sich diese Vor¬ 
stellung jedem aufdrangen. Ebenso ist die Assoziation des Aus- 
atmens im Moment des Todes mit dem Entweichen des Lebens 
oder der Seele fiir eine urspriingliche Stufe des Bewufltseins eine 
so zwingende, dafl nicht erst ein einzelner Denker oder Dichter 
dazu gehorte, sie auszusprechen. In andern Fallen mag die Verbin- 
dung eine losere oder an beschranktere Natur- und Kultureinfltisse 
gebunden sein: doch solange sie tiberhaupt in den alien Volks- 
genossen gemeinsamen Lebensbedingungen wurzelt, bleibt auch ihre 
Entstehung eine gemeinsame. Sie kann individuelle Schwankungen 
zeigen und die Spuren individueller Einfliisse an sich tragen, im 
ganzen wird sie um so iibereinstimmender sein, je gleichformiger 
der geistige Zustand eines Volkes, je weniger er individuell differen- 
ziert ist. Darum gehort der Ursprung der Mythen iiberall einem 
Urzustand der Kultur an, bei dem zwar soziale Gliederungen be- 
stehen mogen, wo aber doch Interessen und Anschauungen noch 
wesentlich iibereinstimmende sind. So sind die Variationen der 
Sonnenmythen jedenfalls viel grofler als etwa die der Seelenvor- 
stellungen. Dennoch ist es begreiflich, dafl das Schauspiel des 
Sonnenauf- und -untergangs und des taglichen Laufs der Sonne an 
den verschiedensten Orten ahnliche Assoziationen erweckt hat, so 
dafl die Beziehung des Auf- und Untergangs der Sonne zu der 
Vorstellung des Erwachens zum Leben und des Todes fast iiberall 
wiederkehrt. Daran reihen sich dann andere, variablere Assozia¬ 
tionen, die nur innerhalb beschrankterer Kulturkreise entstanden 
sind. Dahin gehoren z. B. solche Ziige des Sonnenmythus wie die 
Vorstellung des Kampfes eines gliinzenden Helden gegen finstere 

Wundt, Volkerpsychologie IT, i. 38 
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Wolkendamonen, oder die eines schwarzen Ungeheuers, das ihn am 
Abend besiegt, und aus dessen Rachen er am Morgen wieder empor- 
steigt, oder endlich die eines Hirten, der in der Friihe mit sei.ien rot- 
lichen Kiihen auszieht, und wie sonst noch das gleichc Thema variiert 
werden mag. 

Die Richtung der Assoziationen bleibt, soviel sich erkennen 
laftt, in alien diesen Fallen von drei Faktoren abhangig: von dem 
Naturphanomen selbst, das mit wenigen, durch die geographische 
Lage bedingten Veranderungen iiberall das namliche ist, von den all- 
gemeinen Lebensschicksalen des Menschen, unter denen namentlich 
Tod und Geburt im Vordergrunde stehen, und endlich von den 
spezifischen Lebensbedingungen, wie sie das Leben des Kriegers, 
des Jagers, des Nomaden oder Ackerbauers mit sich fuhrt. So 
mannigfaltig sich nun aber auch nach dem dritten dieser Faktoren 
z. B. die Sonnenmythen gestalten mogen, innerhalb eines bestimmten 
Volkes werden im allgemeinen um so mehr, je primitiver und dar- 
um gleichformiger die Kultur ist, auch die allgemeinen Ziige wieder 
iibereinstimmen, weil der Naturvorgang in jedem einzelnen wieder 
die gleichen den Eindruck assimilierenden Vorstellungen und Ge- 
fiihle antrifft. Freilich ist aber damit immer nur der allgemeine 
Inhalt des Mythus gegeben. An seiner besonderen Gestaltung wird 
stets zugleich die Phantasie einzelner mitarbcitcn, und hier kann 
nun, nachdem erst die mythologische Vorstellung in ihrem allge- 
meingiiltigen Charakter gegeben ist, auch die Dichtung weiter aus- 
fiihrend und umgestaltend einwirken. Darum besitzt der Mythus 
als solcher stets eine gewisse Unbestimmtheit. In seiner allge¬ 
meinen Beschaffenheit steht er fest, doch die einzelne Ausfiihrung 
kann sich wieder in jedem individuellen Bewufttsein abweichend 
gestalten; und hier sind es nun auch wohl von friihe an bestimmte 
fiihrende Individuen, deren phantastische Ausgestaltung des mytholo- 
gischen Bildes einen vorherrschenden EinfluB gewinnt und so schlieB- 
lich dem Mythus selbst sein endgiiltiges Geprage verleiht. Mit 
diesem Hereingreifen der individuellen Phantasie beginnt aber auch 
schon die Dichtung; und da solche individuelle Einfliisse bis in die 
Zeit des Ursprungs der Mythen zuriickreichen, so kennen wir den 
Mythus selbst iiberhaupt nur in dieser Form, in welcher ein mythi- 
scher Stoff bereits mehr oder minder dichterisch umgestaltet und 
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weitergebildet ist. Denn wie sehr auch in einer primitiven Kultur 
die iibereinstimmenden typischen Eigenschaften die individuellen 
zuriickdrangen mogen, ganz fehlen diese niemals. Solch primitive 
Dichtung ist dann freilich kein irgendwo sicher loszulosender Be- 
standteil, ebensowenig wie die einzelne den Mythus dichterisch 
weiterbildende Personlichkeit von den andern Volksgenossen be- 
stimmt unterschieden werden kann. Hier liegen eben schon die 
Wurzeln jener Gemeinschaftsdichtung, in der sich mehr das Indi- 
viduelle iiberhaupt als das einzelne Individuum selbst dififerenziert 
hat; und von hier geht nun auch in die spatere, bereits kunstmaflig 
ausgebildete Gemeinschaftsdichtung eine Eigenschaft iiber, die ihr 
noch lange bewahrt bleibt: die namlich, dafi sie ihren Stoff dem 
Mythus entnimmt, diesen Stofif aber dichterisch umgestaltet, wobei 
sie ihm um so mehr ein individuelles Geprage verleiht, je mehr die 
Kultur den urspriinglich gleichformigen geistigen Lebensinhalt eines 
Volkes differenziert hat. 


c. Bezieliungen zur Sprache. 

In allem dem gehen die Verhaltnisse des Mythus denen der 
Sprache parallel. Auch die Sprache kennen wir, auf so urspriing- 
lichen Stufen wir sie auch aufsuchen mogen, immer nur in einem 
Zustand, in welchem einzelne durch ihre personliche Eigenart be- 
stimmend auf sie eingewirkt haben. Doch diese individuellen Ein- 
fliisse konnen in die Gesamtentwicklung der Sprache nur in der 
Form vereinzelter Wortschopfungen oder singularer Modifikationen 
von Laut oder Bedeutung eingreifen. Nie laflt sich denken, daB 
aus diesen jene Gesamtentwicklung selbst entsprungen sei. Darum 
nob sich fur uns iiberall deutlich der singulare von dem regularen 
Laut- und Bedeutungswandel ab, sei es, dafl jener auf einen nach- 
weisbaren historischen Ausgangspunkt zurtickgeht, oder daO sonstige 
Merkmale seinen individuellen Ursprung verraten. So manche Be- 
deutungsnuance eines Wortes und so manche Metapher tragt daher 
durchaus das Geprage einer individuellen Entstehung, ohne daO wir 
darum immer nachweisen konnen, wer sie zuerst gebraucht hat. 
Nicht anders verhalt es sich mit den friihesten dichterischen Um- 
gestaltungen des Mythus. Sie gehen selbst jener Gemeinschafts¬ 
dichtung, bei der die Individualist des Einzeldichters nur unsicher 

38* 
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crkennbar ist, lange voraus. Aber dieser Einschlag* dichi:erischer 
Ausschmiickung und Umgestaltung, der von friihe an keinem Mythus 
fehlt, birgt offenbar die ersten Anfange der Gemeinschaftsdichtung 
selbst. Denn diese lost sich von dem Mutterboden des Mythus 
eben in dem Augenblick los, wo die in jenen vervvebten poetischen 
Zugaben derart zunehmen, daft der Mythus nur noch als ein Stoff 
erscheint, den die Dichtung formt, indes diese fortfahrt, ihn selbst 
ihren Zwecken gemaO zu verandern. Eben darum bleibt aber auch 
jene primare Gestalt des Mythus, wo dieser der dichterischen Phan¬ 
tasie als ein noch vollkommen ungeformter und darum vielgestaltiger 
Stoff entgegenkommt, eigentlich mehr ein Postulat, als daft ihm 
irgendwo und irgendwann Wirklichkeit zukame. Sclion die Mythen 
der primitivsten Naturvolker sind offenbar reichlich mit individuellen 
Zugaben untermischt, und sie haben trotz ihres Polymorphismus 
zum Teil sogar bestiindigere Formen angenommen, was sich darin 
ausspricht, daft ein bestimmter Mythus immer in der gleichen Weise 
erzahlt wird, oder, wo das nicht zutrifft, noch zwischen einigen ab- 
weichenden Formen ziemlich regelmaDig variiert. So bleibt uberall 
als der eigenste Gehalt des Mythus im Grunde nur der mythische 
Stoff selbst iibrig, und auch dieser nur in jener gewissermaften 
abstrakten Gestalt, in der er lediglich die aus bestimmten, aber 
allgemeingiiltigen Motiven entstandenen mythischen Vorstellungen 
enthalt. Alles aber, was diese Vorstellungen zu einem zusammen- 
hangenden Ganzen verbindet, also die gesamte eigentliche Mytho- 
logie eines Volkes, bleibt ein Gewebe aus Mythus und Dichtung; 
und der tatsachliche mythische Gehalt eines iiberlieferten Mythus 
ist daher kein unmittelbar gegebener, sondern ein erschlossener. 
Dies tritt besonders deutlich zutage, wo man, wie es bei den 
Mythologien der Kulturvolker durchweg geschieht, den Mythus 
selbst erst aus Dichtungen gewinnt, die einen im ganzen iiber- 
einstimmenden mythischen Stoff behandeln oder voraussetzen. Hier 
betrachtet man eben die alien solchen einzelnen Gestaltungen ge- 
meinsame Grundlage als den Mythus selbst. Dieser wird aber natur- 
gemafi um so gestaltloser und schattenhafter, je verschiedener die 
Dichter und Zeiten geartet sind, die ihn nach ihren besonderen 
Bediirfnissen geformt haben. So ist der reiche Inhalt der griechi- 
schen Mythologie zu einem groflen Teil ein nach den Zeugnissen 
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der Dichter entworfenes Bild, weil es keinen einzigen Mythus gibt, 
der nach Form wie Inhalt frei von jeder dichterischen Ausgestaltung 
erhalten ist. In der Tat wtirde das aber auch dann nicht der Fall 
sein, wenn uns die griechischen Mythen in der Form iiberliefert 
waren, die ihrer Gestaltung durch die epischen und kosmogonischen 
Dichter vorausging. Kennen wir doch selbst die Mythen der Natur- 
volker nur in der Form mythologischer Marchen und Fabeln. So 
richtig es darum ist, wenn die heutige Mythenforschung moglichst 
auf die Kulte zuriickzugehen sucht, in denen die Glaubensvorstel- 
lungen eines Volkes unmittelbarer und weniger beeintrachtigt durch 
die dichterische Bearbeitung ihren Ausdruck finden, so wiirde man 
sich doch tauschen, wenn man damit jenem urspriinglichen dichte¬ 
rischen Einschlag jeder Mythologie und Religion ganz zu entgehen 
meinte. Denn der Kultus selbst schlieBt in Opferriten, festlichen 
Umziigen und vor allem in der solche Zeremonien begleitenden 
religiosen Hymnendichtung poetische Elemente ein, die als solche 
fortwahrend zu individueller Gestaltung und Fortbildung des Mythus 
herausfordern. So kann es sich denn hochstens darum handeln, 
jenes Gewebe von Mythus und Dichtung, das wir die Mythologie 
eines Volkes nennen, in den Kultformen auf einer urspriinglicheren 
Stufe anzutreffen. Ganz auszuschalten ist aber die Dichtung schlieB- 
lich nur bei der einzelnen, aus ihrem Zusammenhang gelosten 
mythologischen Vorstellung, die selbst in dieser Isolierung nirgends 
vorkommt, sondern ein Produkt mythologischer Abstraktion ist. 

Diese Verhaltnisse bringen es mit sich, daB der Mythus, so eng 
er an die allgemeinen Eigenschaftcn des menschlichen BewuBtseins 
gebunden sein mag, doch mindestens in den unserer Beobachtung 
zuganglichen Bestandteilen jedenfalls jiinger ist als die Sprache. 
Dies ergibt sich, abgesehen davon, daB seine Bildung und Aus- 
breitung die Sprache voraussetzt, auch aus der relativen Jugend 
aller uns irgendwo zuganglichen mythologischen Uberlieferungcn. 
So alt diese sein mogen, sic dokumentieren sich durchweg als Er- 
scheinungen, die eine mehr oder minder lange, uns vielfach unbe- 
kannt bleibende Vorgeschichte voraussetzen. Dies gilt von den 
Mythologien der Kultur- wie von denen der Naturvolker. Mit dieser 
Eigenschaft hangt zugleich die sehr viel groBere Variability des 
Mythus zusammen; und sie entspringt aus jener engen Verbindung 
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von Mythus und Dichtung, die eine Loslosung des ersteren aus 
seiner poetischen Einkleidung und Umgestaltung von frtihe an 
schwer, wenn nicht unmoglich macht. Im letzten Grunde wird man 
aber die Ursache dieses Unterschiedes beider Funktionen vviederum 
darin suchen miissen, daB die Sprache in ihrer Entstehung in hohe- 
rem Grade an die objektiven Lebensbedingungen der Gemeinschaft 
gebunden ist und daher auch in weiterem Umfang objekhv giiltige 
Normen entvvickelt. Der Mythus dagegen ist von Anfang an ein 
subjektiveres, dem wechselnden EinfluD der Gefiihle und Affekte 
leichter zuganglichcs Erzeugnis des VolkerbewuBtseins. 


2. Wechselwirkungen von Mythus und Dichtung. 

a. Psychologische Sonderung poetischer und mythischer Bestandteile. 

So tragt denn der Mythus von Anfang an die Anlage zu weit- 
gehenden individuellen Einwirkungen in sich. Um den urspriing- 
lichen Kern legt sich Schale um Schale, so daB die reifende Frucht 
schlieBlich zum groBten Teil aus diesen Wachstumsproduktcn selbst 
besteht, aus den Zugaben und Umformungcn, die der dichterischen 
Phantasietatigkeit ihren Ursprung verdanken. So beschrankt daher 
im ganzen auf dem Gebiete der Sprache der Nachweis in iividueller 
Einfliisse im Vergleich mit den auf generellen Bedingungen beruhen- 
den Veranderungen bleibt, so reich und so untrennbar mit dem 
Ganzen des mythologischen Gebildes verwachsen ist dieser Zusatz 
hier. Das spricht sich auch darin schon aus, daB die Modifikationen 
des Ausdrucks, die aus solchen individuellen Einwirkungen auf die 
Sprache hervorgehen, mogen sie nun individuelle Wortbildungen, 
Laut- und Bedeutungsnuancen oder endlich neue syntaktische For- 
men sein, die Grenzen der Sprache selbst nie iiberschreiten, wah- 
rend die Dichtung mehr und mehr zu eincm Erzeugnis von selbstan- 
diger Art sich gestaltet, das schlieOlich ganz von dem Mutterboden 
des Mythus sich loslost, auf dem es entstanden ist. Aus allem dem 
folgt, daft bei der Betrachtung des Mythus die Frage nach dem 
Verhaltnis desscn, was in einem Erzeugnis der Volksphantasie der 
ursprungliche mythische Kern, und was dichterische Umhiillung und 
YVeiterbildung sei, eine ungleich groBere Bedeutung besitzt. Diese 
Frage ist aber der Hauptsachc nach eine psychologische, und in 
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nur sehr engen Grenzen zugleich eine historische. Denn geschicht- 
lich sind uns die Gebilde der mythenbildenden Phantasie in der 
Regel von Anfang an in jener Zusammensetzung aus Mythus und 
Dichtung gegeben, die iiberall da unvermeidlich ist, wo sich ihrer 
eine Uberlieferung bemachtigt hat. Hochstens in den spateren 
Entwicklungen lassen sich gelegentlich einmal die Veranderungen 
geschichtlich nachweisen, die ein iiberlieferter mythischer Stoff 
durch die dichterische Behandlung erfuhr. Das hauptsachlichste 
psychologische Kriterium, das freilich nur von Fall zu Fall auf die 
konkrete Erscheinung angewandt werden kann, besteht aber darin, 
daB als gemeinsame geistige Erzeugnisse iiberhaupt nur solche 
gelten diirfen, die aus allgemeinen, fiir alle Mitglieder einer 
Gemeinschaft bindenden Bedingungen hervorgehen. Das 
schlieBt nicht ein, daB diese Bedingungen auf alle in der gleichen 
Weise und mit der gleichen Macht wirken miissen, wohl aber, daB 
in der Mehrzahl der Genossen unter dem EinfluB iibereinstimmen- 
der auBerer Lebensreize Vorstellungen und Gemiitsbewegungen 
entstehen, die von Anfang an so wenig individuell variieren, daB 
die wechselseitige Mitteilung sie ohne weiteres verschmelzen laBt. 
Dem gegeniiber tragt nun jeder psychische Inhalt, der nach unserer 
Kenntnis seelischer Vorgange einen Komplex innerer und auBerer 
Bedingungen voraussetzt, wie er in dieser Form nur unter singu- 
laren Verhaltnissen moglich ist, den Charakter des individuellen 
Erzeugnisses, also in diesem Falle den der Dichtung bzw. der 
dichterischen Umgestaltung an sich. Ob das eine oder das andere 
zutrifift, das ist demnach eine Frage der praktischen Wahrschein- 
lichkeit, die sich nur unter jedesmaliger Beachtung der konkreten 
Bedingungen entscheiden laBt. So ist z. B. die Vorstellung, daB 
das einem Verstorbenen oder Abwesenden gleichende Traumbild 
dessen dem Traumenden erscheinende Seele sei, fur das naive 
BevvuBtsein des Menschen eine so naheliegende, daB man sie un- 
moglich fiir eine bloB einmal entstandene halten kann, die sich 
dann erst durch Mitteilung weiter verbreitet habe. Aber auch 
solche Vorstellungen wie die der Sonne und des Mondes als 
lebendiger Wesen oder die eines Kampfes der Sonne mit den 
Wolkendamonen, die Auffassung des Blitzstrahls als einer feurigen 
Schlange oder eines Geschosses wird man, wenn auch nicht jeder 
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von ihnen die gleiche Verbreitung zukommt, doch als hinreichend 
naheliegende Aufterungen personifizierender Apperzeption ansehen 
diirfen, um innerhalb der Grenzen der ihr giinstigen Natur- und 
Kulturbedingungen eine generelle Entstehung annehmen zu konnen. 
Dagegen tragen die kosmogonischen Erzahlungen der Polynesier 
und Nordwestamerikaner iiber die Kampfe ihrer zum HimmeJ empor- 
gestiegenen Ahnen und viele ahnliche Mythen primitiver Volker 
ebensogut wie die Gotterszenen des griechischen Epos unzweifelhaft 
das Geprage der Dichtung an sich, auch wenn sie nur in einer wandel- 
baren Tradition existieren, mag nun der mythische Kern noch deut- 
lich erkennbar oder durch die dichterische Hiille mehr oder weniger 
verhiillt sein. Fur alle diese Verbindungen von Mythus und Dich¬ 
tung gilt aber das allgemeine Prinzip empirischer Wahrscheinlichkeit, 
daft mit der Zahl der Faktoren, die an einem komplexen Ereignis 
beteiligt sind, die Chancen einer unabhangig sich wiederholenden, 
um so mehr also die einer generellen Entstehung in starker Pro¬ 
gression sich vermindern. Darum erweckt die zusammengesetzte, 
zahlreiche und namentlich auch heterogene Elemente in sich schlie- 
ftende Beschaffenheit einer mythologischen Schopfung von vorn- 
herein den Verdacht, daft sie Dichtung und nicht urspriinglicher 
Mythus, oder daft sie das letztere mindestens nur in einzelnen ihrer 
Bestandteile sei, sofern im iibrigen diese auf Bedingungen hin- 
weisen, die innerhalb einer bestimmten Gemeinschaft von relativ 
allgemeingiiltiger Art sind. 

Aber daneben darf doch nicht tibersehen werden, daft dieses 
Prinzip nur so lange gilt, als jene Faktoren vollig voneinander un¬ 
abhangig sind, und daft es aufgehoben wird oder sich sogar in sein 
Gegenteil verwandeln kann, wenn sie selbst irgendwie zusammen- 
hangen, so daft sie entweder deshalb gleichzeitig wiederkehren, weil 
sic einer gemeinsamen Ursache folgen, oder gar, weil die eine Er- 
scheinung die andere als ihre YVirkung herbeifiihrt. Nun sind cs 
besonders Verbindungen der letzteren Art, die vielfach den Zu- 
sammenhang der komplexeren mythischen Gebilde beherrschen. 
Hier ist die Verbindung selbst an sich eine subjektive, psycholo- 
gische, und erst indirekt pflegt sie auf objektive Bedingungen zu- 
rtickzufiihren. Neben dem unmittelbaren Eindruck ist es also auch 
hier die Assoziation, die, indem sie nicht bloft die Bestandteile 
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des Eindrucks, sondern verschiedene Vorstellungen verbindet, eine 
iibereinstimmende mythologische Apperzeption hervorbringen kann. 
Wie die einzelnen mythologischen Vorstellungen, so gewinnen auch 
diese Assoziationen derselben ihre Hauptstarke durch die Gemtits- 
bewegungen, mit denen sie verbunden sind, selbst wenn die nach- 
sten Motive der Assoziationen in den Vorstellungselementen zu liegen 
pflegen. Nun ist freilich neben der belebenden, auf dem Uber- 
stromen der Gefiihle in die Objekte beruhenden Form der Apper¬ 
zeption die rege Wirksamkeit der Assoziationen das iiberall hervor- 
tretende Merkmal der Phantasietatigkeit, der dichterischen so gut 
wie der mythologischen. Dennoch bewahren auch hier wieder die 
poetischen Assoziationen da, wo sie sich nicht an vorhandene 
mythische Inhalte anschlieflen, einen singularen, auf individuelle Be- 
dingungen zuruckweisenden Charakter, falls sie nicht darin bcstehen, 
daft sie urspriinglich mythologische Assoziationen zu Gleichnissen 
und Metaphern ermafiigen 1 ). Fiir die mythologischen Assoziationen 
selbst ist es dagegen ein allgemein zutreffendes Kriterium, dafl, 
wie der einzelne mythologisch apperzipierte Eindruck unmittelbar 
als ein belebtes handelndes Wesen erscheint, so auch diese Asso¬ 
ziationen wiederum zu realen Verbindungen der Dinge selbst werden. 
So sind Geburt und Tod, Auf- und Untergang der Sonne in der 
dichterischen Metapher, die von dem Morgen und Abend des Lebens 
redet, real verschiedene, nur durch die belebende Apperzeption der 
dichterischen Phantasie verschmolzene Vorstellungen. Fiir die mythen- 
bildende Phantasie dagegen sind sie unmittelbar eins: die Sonne 
erwacht, wenn sie am Horizont aufsteigt, wirklich zum Leben, und 
sie erlischt im Tode, wenn sie untergeht. Daran schliefien sich 
dann, indem die namliche mythologische Apperzeption auf andere 
mit Sonnenauf- und -untergang verbundene Erscheinungen iiber- 
greift, weitere Vorstellungen, wie die eines Kampfes mit Wolken- 
damonen, der Verschlingung durch ein Nachtungehcuer u. a., in 
deren besonderer Ausgestaltung freilich auch schon dcr individuellen 
dichterischen Phantasie, deren Erzeugnisse sich von Anfang an mit 
diesen urspriinglichen mythischen Elementen mischen, ihr Anteil 
zukommen mag. Ist erst der Sonnenlauf mit dem Leben des 


[ ) Vgl. hierzu die Ausfiihrungen liber die Metapher, 13 d. I, Teil 2 2 , S. 5So IT. 
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Menschen in Beziehung gebracht, so liegt nun aber noch eine 
weitere Reihe von Assoziationen bereit, diese Verbindung enger zu 
kniipfcn. So werden in primitiveren Gestaltungen der Spnnen- 
mythen die Sonnenstrahlen als Seile oder als Leitern dicht an- 
einander gefiigter Pfeile apperzipiert, auf denen ein zum Sonnengott 
gewordener Mensch sich zum Himmel erhob, woraus sich dann 
durch die Erweiterung dieser Assoziation die allgemeinere Vorstel- 
lung entwickeln kann, die Seclen der Verstorbenen wandelten auf 
diesen Wegen zum Himmel oder zur Sonne, oder diese leite die 
Seelen zu einem in der Gegend ihres Untergangs gelegenen Aufent- 
haltsort. Unter dem Einflufi der sich erweiternden Raumanschauung 
konnen endlich hinwiederum die Glieder dieser Assoziation sich 
umkehren: die Sonnenstrahlen sind dann nicht mehr die Wege, auf 
denen der Mensch zum Himmel steigt, sondern sie sind die Pfeile 
des Sonnengottes, wobei in der todbringenden Macht dieser Pfeile 
immer noch die urspriingliche Assoziation mit dem Verlaufe des 
menschlichen Lebens nachwirkt. 

b. Individualisierendcr Charakter der Dichtung. 

Solange die Assoziationen der mythologischen Vorstellungen an 
die Erscheinungen, die ihr Substrat bilden, gebunden bleiben, be- 
wahren nun die Mythcngebilde, mogen sie selbst auch a us ziem- 
lich mannigfaltigen Assoziationen zusammengewebt sein, doch den 
Charakter rein mythischer, noch nicht durch individuelle dich- 
terische Zugaben wesentlich veranderter Gebilde. Die individuelle 
Phantasie dagcgen individualisiert auch ihre Schopfungen. Sie schil- 
dert einzelne konkrete Erlebnisse und wandelt damit die allgemeine 
mythologische Vorstellung in ein einzelnes, nur einmal gewesenes 
Ereignis um, das sie an bestimmte Orte und Personcn bindet und 
schlieDlich in einen zusammenhangenden Verlauf weiterer Ereignisse 
cinreiht. Diese Individualisierung der mythologischen Apper- 
zeption, der Ubcrgang einer allgemein als ein personliches YVesen 
aufgefafiten typischen Erscheinung in eine individuelle Personlich- 
kcit und die damit Hand in Hand gehende Umwandlung des 
mythologischen Bildes in eine Geschichte scheidet so in der 
Regel am deutlichsten die Dichtung oder den dichterisch umgewan- 
delten Mythus von der urspriinglichen mythischen Anscliauung. So 
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iiberwindet im urspriinglichen Mythus der Sonnengott taglich die 
Nachtungeheuer von neuem, um am Ende seiner Wanderung wieder 
von ihnen iiberwaltigt zu werden. In der mythologischen Dichtung 
wird er zu einem einzelnen irgendeinmal zum Himmel emporgestie- 
genen Helden, dessen Taten nun auch bald den Inhalt einer zu- 
sammenhangenden Geschichte bilden. Dam it, daft Marchen und 
Fabel individualisierende Erzahlungen sind, manifesticren sie sich 
daher ohne weiteres als Dichtungen, die moglicherweise einen mythi- 
schen Hintergrund haben, selbst aber nicht mehr zum reinen Mythus 
gehoren. So augenfallig nun aber auch diese Eigcnschaften die 
Dichtung und den dichterisch verarbeiteten von dem urspriinglichen 
Mythus scheiden, so sind sie an sich sekundare Merkmale. Als 
konkrete einzelne Erscheinungen faBt naturgemaB auch die mythen- 
bildende Phantasie, die doch schlieBlich nur aus der Phantasietatigkeit 
der einzelnen hervorgeht, ihre Objekte auf. Doch der Mythus kann 
seine Urspriinglichkeit nur so lange bewahren, als sich innerhalb 
einer Gemeinschaft die Phantasietatigkeit iibereinstimmend auBert, 
solange also individuelle Vorstellungen und ihre Assoziationen, so- 
weit sie iibereinstimmende sind, zusammenflieBen, wahrend alles, 
was bloB dem Individuum angehort, verloren geht. In dem Moment 
dagegen, wo unter dem iiberragenden EinfluB einzelner Personlich- 
keiten die individuelle Phantasie auf die gemeinsame Schopfung 
heriiberwirkt, entwickelt sich aus dem Mythus die Dichtung. Denn 
jener EinfluB laBt die hemmenden Gegenwirkungen hinwegfallen, 
denen in einem primitiveren Zustand die freie Entfaltung der indi- 
viduellen Knifte begegnet. Aus der wachsenden individuellen Frei- 
lieit entspringt aber dann das zusammenhangendere, die einzelnen 
Erlebnisse zu Ereignisreihen und diese zu reichcren Mythengeschichten 
verbindende Wirken der dichterischen Phantasie. Eine solche ins 
einzelne ausgestaltende und in diesem Sinnc individualisierende Dar- 
stellung kann nun wieder deshalb nur individuellen, sei es von einem 
einzelnen Dichter, sei es, wie bei der Gemeinschaftsdichtung, von 
einer beschrankten Zahl einzelner herriihrenden Ursprungs sein, weil, 
je mehr die Ziige zunehmcn, die in ihrer Verbindung das mytho- 
logische Bild individualisieren, um so geringer die Wahrscheinlichkeit 
wird, daB ein so zusammengesetztes Erzeugnis jemals anders als in 
der Phantasie eines einzelnen oder einer nach iibereinstimmenden 
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Zwecken dichtenden Gemeinschaft seinen Ursprung nehmen konne. 
Darum ist die Dichtung gegentiber dem Mythus individuell und 
individualisierend zugleich, und das eine wie das andere ist sie in 
doppeltem Sinne. Individuell ist sie nicht blofl, weil sie auf Indi- 
viduen als ihre Urheber zuriickweist, sondern auch weil die einzel- 
nen Elemente, die ein Dichtwerk zusammensetzen, in dieser Kom- 
bination nur cinmal moglich sind. Individualisierend aber ist sie vor 
allem, weil sie ihren Inhalt auf einzelne Orte, Zeiten und Pcrsonen 
bezieht, nicht auf allverbreitete Gegenstiinde und auf immer gegen- 
wartige oder immer wieder von neuem erscheinende personliche 
Wesen. Mit diesem Individualisieren im subjektiven verbindet sich 
dann weiterhin ein solches im objektivcn Sinne: der Inhalt des zur 
Dichtung gewordenen Mythus wird mehr und rnehr nicht bloft iiber- 
haupt an individuelle Orte, Zeiten und Personen, sondern er wird 
an Ereignisse und Personen gebunden, die entvveder unmittelbar der 
wirklichen Geschichte angehoren, oder die wenigstens in irgend- 
welchen Tatsachen der Geschichte ihren realen Plintergrund habcn. 
In allem dem bilden der dichterisch umgestaltete Mythus und die 
Dichtung den vollen Gegensatz zum eigentlichen oder urspriinglichen 
Mythus, dessen Gestalten immer neu entstehen und an jedem Ort 
und zu jeder Zeit heimisch sind. So ist der Seelendamon, der das 
Haus eines Verstorbenen umschwebt, immer von der gleichen Art, 
und bei jedem Todesfall ist er doch immer wieder ein anderer. 
Die Sonne ist fiir den primitiven Menschen entweder jeden Tag 
eine neue, an der sich das gleiche Schauspiel von Entstehung und 
Untergang wiederholt, oder sie bleibt zwar dieselbe, aber ihr Kampf 
mit den Nachtdamonen und andere ahnliche Vorstellungen sind 
Vorgange, die Tag fiir Tag wiederkehren. 

Doch so zweifellos alle diese Merkmale Mythus und Dichtung 
scheiden und die poetischen Umwandlungen des Mythus auch da 
noch erkennen lassen, wo beide innig miteinander verwachsen sind, 
die letzte Quelle dieser Unterschiede bleibt der Gegensatz zwischen 
individueller und darum zugleich in sich zusammenhangender Phan- 
tasietiitigkeit und der allgemeinen, nur durch die gemeinsamen An- 
lagen und Lebensbedingungen ubcreinstimmenden, darum aber auch 
ihre Vorstellungen nur lose verkniipfenden Volksphantasie. In dem 
mit zunehmender Kultur immer vollstandiger eintretenden Ubergang 
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des Mythus zuerst in die mythologische Dichtung und dann end- 
lich in die reine Dichtung, die sich von dem ursprtinglichen mytho- 
logischen Inhalt befreit hat, spiegelt sich so der mit der fort- 
schreitenden Kultur des Geistes iiber alle Gebiete des menschlichen 
Lebens iibergreifende Prozeb der allmahlichen Verselbstandigung 
der einzelnen Personlichkeit gegeniiber der sie umschliebenden Ge- 
meinschaft. 


3. Veranderungen des Mythus durch die Dichtung. 

Dieser Prozeb gewinnt nun im vorliegenden Falle seinen eigen- 
artigen Charakter dadurch, dab die Dichtung keineswegs eine aubere 
Zugabe oder eine blobe Ausschmiickung der mythischen Grund- 
vorstellungen ist, sondern dab sie, wie sie naturnotwendig aus ihnen 
hervorwachst, so auch sie selbst allmahlich verandert und schlieb- 
lich ihren Charakter vollig umwandelt. So ist die Dichtung von 
Anfang an ein machtiges Ferment in der Entwicklung des Mythus. 
Sie ist die friiheste Form, in der die schopferische Geistestatigkeit 
des einzelnen in das gemeinsame Fiihlen und Denken eingreift. 
Die iibrigen Kunstformen schlieben sich entweder an die Dichtung 
an, wie die andern musischen Kiinste, oder sie gewinnen erst durch 
sie einen das menschliche Leben in seinen bedeutsameren Gestal- 
tungen umfassenden Inhalt: so die bildenden Kiinste. Hierbei schei- 
den sich nun aber zugleich die Richtungen, in denen namentlich drei 
Plauptformen der Dichtung auf die Mythenentwicklung einwirken: 
der Hymnus, das Epos und die mythische Kosmogonie. 


a. Der religiose Hymnus. 

Der Plymnus bildet einen der friihesten Bestandteile religioser 
Kulte. Wahrscheinlich aus Gebets- und Zauberformeln hervor- 
gegangen, die die primitiven Formen des Kultus, die Opfer- und 
Zauberzeremonien begleiten, bringt er hauptsachlich den religiosen 
Inhalt der mythologischen Vorstellungen zum Ausdruck. Er wendet 
sich mit Beschworungen, Bitten und Klagen an Damonen und Gotter, 
und die ganze Skala menschlicher Wiinsche durchlaufend, erhebt 
er sich schlieblich zum Lob- und Preislied gottlicher Macht und 
Grobe. L T nter alien Formen der Dichtung, die auf den Mythus 
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heriiberwirken, ist aber der religiose Hymnus die konservativste. 
Denn, wie er selbst ganz und gar in den mythologischen Vor- 
stellungen wurzelt, so erneuern sich in ihm fortwahrend die Motive 
der Furcht und der Hoffnung, in denen sich jene Vorstellungen neu 
beleben. Wie der Kultus iiberhaupt, so erweckt und steigert iibrigens 
vor allem der aus ilini entspringende Hymnus die religiosen Motive 
des Mythus, da er immer und immer wieder jene Wiinsche und 
Triebe des menschlichen Gcmiits ausdriickt, die diese religiosen 
Motive in sich schlieDen. Indem iiberdies die uberlieferte poetische 
Form vermoge der religiosen Heiligung, die ihr eigen ist, doch 
auch die sonstige Uberlieferung mit grofler Beharrlichkeit festhalt, 
vermag sie zugleich den Mythus selbst iiber die ihm sonst beschie- 
dene Zeit hinaus am Leben zu erhalten. So haben sich in den 
Schulen der indischcn Brahmanen die Hymnen des Rigveda Jahr- 
tausende hindurch in miindlicher Tradition von Geschlecht zu Ge- 
schlecht mit peinlicher Festhaltung der alten Formen von Sprache 
und Rhythmus fortgepflanzt, und sie haben damit den mytholo¬ 
gischen Inhalt trotz der mannigfachen religiosen und philosophischen 
Einwirkungen, von denen diese Tradition begleitet war, am Leben 
erhalten x ). 

Dennoch bildet ein Gegengewicht zu dieser erhaltenden Tendenz 
eine andere Eigenschaft, die ebenfalls von friihe an dem Hymnus 
zukommt, und die er in hohem Mafle da annimmt, wo er sich zum 
Lobeshymnus auf die Gottheit erhebt. Dann fuhrt namlich die mit 
solchem Lobe stets verbundene Ubertreibung, durch den Wunsch, 
die Huld und den Schutz der Gotter zu gewinnen, gesteigert, zu 
einer Haufung der Attribute, die wiederum nicht blofl die Erhaben- 
heit der Gotter vorstellungen selbst zunehmen laflt, sondern auch, 
wo sich aus irgendwelchen Grtinden ein urspriinglich beschrankterer 
Kultus weiter ausbreitet, die Gberordnung bestimmter Gottervorstel- 
lungen iiber andere unterstiitzen kann. Erscheinungen dieser Art 
sind es, die man wohl auf einen primitiven Monotheismus oder 
»Henotheismus« bezogen hat * 2 ). Mag auch diese Meinung irrig sein, 
so liegt ihr immerhin eine psychologisch begreifliche Tats ache zu- 


J ) Martin Haug, Abhandl. der Miinckener Akademie, XIII, 2, 1S74. 

2 ) Vgl. oben S. 541. 
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grunde, die freilich gerade dafiir spricht, daB jene Eigenschaft der 
religiosen Hymnendichtung zwar ein Motiv fur die fortschreitende reli¬ 
giose Entwicklung des Mythus, eben deshalb aber in keiner Weise ein 
Zeugnis fur eine der Mythologie vorausgehende reinere Religion ist. 

b. Das Epos. 

Wesentlich anders geartet ist der EinfluB des Epos auf den 
Mythus. Dieses bildet von Anfang an einen Gegensatz und zugleich 
eine Erganzung zum religiosen Hymnus und zu den iibrigen Formen 
der Lyrik, indem es dem subjektiven Gefiihl, das in jenen ausstromt, 
das objektive Interesse an den Wechselfallen des menschlichen 
Schicksals gegeniiberstellt, wie sie in den Taten und Leiden der 
Helden und in den in der Erinnerung der Nationen lebendig ge- 
bliebenen groBen Ereignissen der Vorzeit, den Wanderungen, Kamp- 
fen, Kult- und Stadtegriindungen sich spiegeln. Wie das Lied als 
Ausdruck einer einheitlichen Stimmung zur geschlossenen Form 
zwingt, so wird nun aber die Erzahlung durch den natiirlichen Fort- 
gang der Ereignisse selbst iiber die Grenzen des einzelnen Gesche- 
hens hinausgefuhrt. Das Interesse an den erzahlten Ereignissen 
greift auf deren Vorgeschichte und Folgewirkungen iiber. Den in 
Marchen und Sage gebotenen, aus alten mythischen Dichtungen 
und einzelnen geschichtlichen Traditionen zusammengesetzten Stoff 
verkniipft so das Epos zu einem Ganzen, in welchem Leben und 
Schicksal des Menschen alles andere, was aus Mythus und Dichtung 
noch beigefiigt werden mag, in seinem Sinne verandert. Auf diese 
Weise nehmen die Objekte der mythologischen Apperzeption iiberall 
die menschliche Form an. Die tierischen oder aus Tier- und Men- 
schenformen zusammengesetzten Ungeheuer und Damonen machen 
rein menschlichen Gottern Platz, neben denen jene hochstens noch 
als einzelne, aus dem Marchen iiberkommene Ausschmiickungen 
bestehen bleiben. Die vermenschlichten Gotter selbst aber ver- 
lieren, je mehr sie zu Tragern menschlicher Gefiihle und Leidcn- 
schaften werden, zugleich die Beziehung zu ihrer urspriinglichen 
Naturbedeutung. Wie sie an den Schicksalen des Menschen teil- 
nehmen, so erleben sie selbst mannigfache Schicksale. In der 
Gotterwelt spiegelt sich die Menschenwelt auf einer vollkomme- 
neren, iiber die Leiden und Schmerzen und namentlich iiber die 
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Verganglichkeit des menschlichen Daseins erhobenen Stufe. Damit 
wirkt die epische Dichtung veredelnd und versittlichend auf den 
Mythus. Denn je menschlicher die Gotter, und je mehr sie doch da- 
bei auf einer hoheren Stufe des Lebens gedacht werden, um so starker 
wird der Trieb, sie nun auch als ideale Vorbilder menschlicher 
Tugenden zu denken, was freilich nicht ausschlieftt, dafl die nam- 
liche Vermenschlichung, die sie in ideale Hohe erhebt, auch einen 
reichlichen Anteil menschlicher Schwachen und Leidenschaften ihnen 
zumiOt. In diesem Widerspruch liegt dann zugleich ein Moment, 
das den religiosen Gehalt des Mythus wieder beeintrachtigt. Indem 
die Gotter menschenahnlich werden, schwindet aus ihrer Nalie jene 
Furcht, die der Mensch einer urspriinglicheren Kultur gegeniiber 
den Ungeheuern seiner Phantasie empfindet. Wie in dem Epos 
tiberhaupt das Interesse am Menschen das vorwaltende ist, so wirkt 
es aufterdem nicht nur vermenschlichend, sondern zugleich vjerwelt- 
lichend auf den Mythus zurtick. Zahlreiche mythische Motive flieflen 
so aus dem Mythus in die Tradition vergangener Ereignisse hiniiber. 
Die entscheidende Wirkung des Epos auf den Mythus besteht aber 
darin, daft die Heldenideale, die es ausbildet, naturnotwendig auch 
auf die Damonen- und Gottervorstellungen erhebend und idealisierend 
zuriickwirken. Die Zeugnisse dieses Einflusses liegen uns deutlich in 
dem Parallelismus zwischen der in den verschiedenen Kulturkreisen 
vorherrschenden Form der Dichtung und des Mythus vor Augen. 
Der primitiven Marchenmythologie der Naturvolker steht so auf der 
einen Seite der auf dem Boden der Hymnendichtung erwachsene 
Mythus der Inder wie auf der andern der unter der vorherrschenden 
Wirkung des Epos entstandene der Griechen gegeniiber. Freilich 
fehlt auch dem griechischen Mythus nicht der Einfluft der mit der 
Entstehung engerer Kultgenossenschaften verbundenen Hymnenpoesie. 
Aber gerade in Griechenland ist in dem aus dem Plymnus und 
der Liturgie der Mysterienkulte erwachsenen Drama dieser hym- 
nologische mit dem epischen Mythus in enge Verbindung getreten, 
und durch diese Verbindung hat dann das Drama seinen EinfluO 
auf die Entwicklung der aus dem Mythus hervorgegangenen reli¬ 
giosen Ideen ausgeiibt 1 ). 


T ) Vgl. hierzu oben S. 497 f. 
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c. Die mythische Kosmogonie. 

Die dritte Form der Dichtung, die auf den My thus umgestaltend 
heriiberwirkt, ist die der mythischen Kosmogonie. In jenen An- 
fangen, in denen sie, noch nicht kunstmaOig ausgebildet, in freier 
Uberlieferung die einzelnen mythischen Inhalte poetisch verbindet, 
ist sie vielleicht so alt wie der Mythus selbst. Denn es ist uns 
keine noch so dtirftige Form des letzteren bekannt, in der nicht 
Spuren einer Kosmogonie enthalten waren, und die Mythologie 
Ozeaniens bietet bereits das Beispiel einer reich cntwickelten, wenn 
auch noch nicht zu kiinstlerischen Formen verdichteten kosmogo- 
nischen Uberlieferung. In ihrer urspriinglichsten Form bildet die 
Kosmogonie einen Bestandteil der Marchendichtung, und sie hiingt 
mit den genealogischen Mythen eng zusammen. Wie die Natur- 
mythen der primitiven Volker in der Tradition durchaus den Cha- 
rakter der Marchendichtung annehmen, so insbesondere auch die 
kosmogonischen Mythen. Der Himmel, die Gestirne, die Wolken 
sind dem Naturmenschen zunachst greifbar nahe Gegenstande, die 
seine Phantasie mit den kleinen Begegnissen seines taglichen Lebens 
verwebt. DaO die kosmogonischen Dichtungen der Kulturvolker 
aus ahnlichen marchenhaften Volksiiberlieferungen hervorgegangen 
sind, ist um so wahrscheinlicher, da der Inhalt der Vorstellungen, 
wie wir bei dcr niiheren Betrachtung dieser Klasse von Naturmythen 
sehen werden, hier wie dort ein wesentlich ubereinstimmender ist. 
Aber die ausgebildete kosmogonische Dichtung tragt nun die grollen 
Gottervorstellungen des Epos in jene kindlichen Naturmythen der 
alten Marchendichtung hiniiber; und die Verbindung, in der schon 
auf primitiven Stufen die kosmogonischen mit den Stammesmythen 
der Volker stehen, gibt der Kosmogonie ursprtinglich zugleich den 
Charakter einer Theogonie. Weltbildung und Entstehung der 
Gotter flieflen hier noch ebenso zusammen, wie in den primitiven 
Naturmythen die Naturerscheinungen selbst noch als personliche 
Wesen vorgestellt werden. Erst indem, wahrscheinlich unter dem 
EinfluO der andern Formen mythischer Dichtung, des Hymnus und 
des heroischen Epos, die Naturerscheinungen von den Gottern sich 
losen und nur noch als deren Wirkungen und Handlungen er- 
scheinen, bildet sich als zweite, hohere Form die der eigentlichen 

Wundt, Volkcrpsychologie II, i. 39 
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Kosmogonie, die den Kosmos nicht mehr selbst als eine Reihe 
von Gottern und Gottergeschlechtern auffaftt, sondern als ein Werk 
der Gotter, iiber dem diese selbst als Weltordner gedacht werden. 
Beide Formen sind ubrigens schon bei den Naturvolkern durch 
Ubergangsstufen verbunden, indem namentlich der Mensch friihe 
bereits als ein von Gottern geschaffenes Wesen erscheint. Typische 
Beispiele der theogonischen und der kosmogonischen Form der 
Dichtung bieten besonders der babylonische und der biblische 
Schopfungsmythus, da beide Kosmogonien anscheinend auf die 
gleichen naturmythologischen Vorstellungen zuriickgehen. Aber in 
dem Schopfungsmythus der Babylonier ist die Ordnung der Welt 
wesentlich noch eine Lebensgeschichte der Gotter selbst: die Kos- 
mogonie ist Theogonie. In dem hebraischen wird das Dasein der 
Gotter vorausgesetzt, die Ordnung des Chaos ist ihr Werk: die 
Theogonie ist vollig zur eigentlichen Kosmogonie geworden. Haufig 
vermischen sich jedoch auch noch auf einer spateren Stufo beide 
Formen. Insbesonaere hat die kosmogonische Dichtung der Griechen 
noch einen gemischten und sogar vonvaltend einen theogonischen 
Charakter. Erst Plato hat in dem Timaus eine reine kosmogonische 
Dichtung geschaffen. Gerade jene Verbindung, in der die Natur- 
erscheinungen bald selbst als gottliche Miichte, bald als deren Er- 
zeugnisse gedacht werden, macht vielleicht die kosmogonische Dich¬ 
tung besonders geeignet, den in der Weiterbildung des Mythus 
eine so bedeutsame Rolle spielenden Begriff des Symbols zu 
entwickeln. Sowenig es zulassig ist, dem Mythus von Anfang an 
eine symbolische Deutung zu geben, so wichtig ist es, daft er die 
Tendenz in sich tragt, symbolisch zu werden. Dabei geschieht 
dies tiberall in dem Sinne, daft die mythologische Vorstellung zu- 
nachst nicht aufhort als Wirklichkeit zu gelten, daft ihr aber da- 
neben noch ein geistiger Wert zugeschrieben wird, der in der 
unmittelbaren sinnlichen Anschauung nicht gegeben ist. Zur Ent- 
wicklung dieses Symbolgedankens tragt nun jene Verbindung von 
Theogonie und Kosmogonie bereits den Keim in sich. Indem sie 
in ihrer reiferen Form die Naturerscheinungen selbst losgelost hat 
von den Gottervorstellungen, wahrend sie in den in dieses Stadium 
hereinragenden Uberlebnissen der urspriinglichen Theogonie sie 
gleichzeitig als gottliche oder damonische Wesen denkt, verwandelt 
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sich ihr, von dieser Doppelbedeutung ausgehend, ’mehr und mehr 
das mythische Geschehen in ein Substrat, das gleichzeitig unmittel- 
bare VVirklichkeit und Bild einer Idee ist, die, mit der sinnlichen 
Anschauung eins, dennoch liber sie hinausreicht. Bei den Griechen 
ist es daher auch die mythische Kosmogonie gewesen, die den 
Ubergang der Dichtung zur Philosophic vermittelt hat. Die 
Spuren dieses Ursprungs aus Dichtung und Mythus tragt abcr die 
Philosophic noch lange Zeit, und besonders die Naturphilosophic 
steht auch spaterhin der kosmogonischen Dichtung so nahe, daft 
die Grenze sehr oft zweifelhaft sein kann. 

In diesen Einwirkungen der religiosen Hymnendichtung, des 
Epos, der Theogonien und Kosmogonien sind nun freilich nur die 
Hauptrichtungen gegeben, in denen sich die Einflusse der Dichtung 
bewegen. Namentlich wird allmahlich in steigendem Mafte die 
Geistesrichtung des einzelnen Dichters fur die Art der poetischen 
Verarbeitung des Mythus und fur die religiose Auffassung desselben 
maftgebend. Vor allem tritt dieser Einfluft der individuellen Per- 
sonlichkeit in derjenigen Kunstform hervor, die durch sich selbst 
schon auch zu individualisierender Gestaltung menschlicher Charak- 
tere drangt: in dem Drama. So zeigt die dramatische Poesie der 
Griechen in jedem der groften Tragiker ein anderes Verhaltnis zu 
Mythus und Religion, ohne daft der Kunstform als solcher ein ent- 
scheidender Einfluft auf den iiberlieferten mythischen Stoff zu- 
geschrieben werden kann. 


4. Mythologie und Psychologie. 

a. Philologische und ethnologische Mythologie. 

Infolge aller dieser Wechselwirkungen zwischen Mythus und 
Dichtung hat die mythologische Wissenschaft Objekte sehr ver- 
schiedenen Ursprungs zu ihrem Gegenstand, und sie betrachtet es 
nur in besonderen Fallen als ihre Aufgabe, die einzelnen Bestand- 
teile, aus denen sich das Gesamtbild der Mythologie eines Volkes 
zusammensetzt, voneinander zu sondern. Hochstens versucht sie es, 
den in gewissen Kultformen enthaltenen, in der Regel relativ ur- 
sprlinglicheren mythischen Stoff von dem in Sage und Dichtung 
iiberlieferten einigermaften zu trennen. Doch lassen sich auf diesem 
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der rein historischen Forschung allein zur Verfugung stelienden 
Wege der urspriingliche Mythus und die dichterische Umformung 
und Weiterbildung desselben aus einem doppelten Grunde nur sehr 
unvollkommen scheiden. Erstens nimmt der Kultus selbst bereits 
an jener dichterischen Weiterbildung teil. 1 st doch die Hymnen- 
dichtung ein wichtiger Bestandteil eines jeden entwickelteren Kultus, 
und selbst die dramatische Dichtung hat mindestens eineii ihrer 
Ursprungspunkte in Kultzeremonien und Mysterienspielen, wie sic 
sich bei weit entlegenen Volkern und zu verschiedenen Zeiten 
unabhangig entwickelt haben. Zweitens aber enthalt der Kultus fur 
sich allein hochstens Andeutungen iiber den in ihm sich bergen- 
den Inhalt religioser und mythologischer Vorstellungen. Er bedarf 
also der Interpretation, die, wenn sie nicht in fest iiberlieferten litur- 
gischen Formen, die ihrerseits poetisch geformt sind, ihre Grundlage 
findet, auf die sonstigen, wieder zumeist durch die Dichtung ver- 
mittelten Uberlieferungen zurtickgreifen muO. So ist der gesamte 
Inhalt dessen, was man in der objektiven Bedeutung des Wortes 
die Mythologie eines Volkes nennt, eine Verbindung von Mythus 
und Dichtung, in welchem die letztere, weil sie selbst direkt oder 
indirekt das hauptsachlichste Mittel der Uberlieferung ist, den iiber- 
wiegenden Raum einnimmt. Dazu kommt nun noch, daO sich das 
Hauptinteresse der beiden Disziplinen, die auOer der Psychologie 
und im allgemeinen friiher als sie der Mythologie ihre Aufmerk- 
samkeit zuwandten, der Philologie und der Ethnologie, aus guten 
Grtinden den dichterischen Bestandteilen des Mythus mehr als den 
urspriinglichen mythologischen Vorstellungen zuzuwenden pflegt. In 
dem Kulturbild, das die Philologie zu entwerfen sucht, sind die 
poetischen Bearbeitungen des Mythus fur den geistigen Lebens- 
inhalt der Kulturen viel wichtiger als der urspriingliche, zumeist im 
Dunkel der Vorgeschichte verschwindende mythische Kern solcher 
Dichtungen. Fiir den Ethnologen aber sind zwar, solange es sich 
ihm um die psychologische Schilderung der Volker handelt, beide 
Bestandteile von gleichem Interesse. Immerhin gewinnen aucli hier 
die poetischen Ausschmiickungen des Mythus deshalb einen beson- 
deren Wert, weil sie es vorzugsweise sind, die als Merkmale friiher 
Kulturbeziehungen der Volker dienen konnen. Denn die Verbrei- 
tung von Sagen und Marchen bildet gerade dann ein zuverlassiges 
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Zeugnis geistiger Mitteilung zwischen raumlich entfernten Stammen, 
vvenn solche Erzeugnisse das Hauptmerkmal der Dichtung, das der 
singularen Entstehung, an sich tragen. Je einzigartiger das Ergeb- 
nis einer solchen Mischung von Mythus und Dichtung ist, je mehr 
also in ihm die Dichtung das Ubergewicht hat, einen um so siche- 
reren Beweis liefert sein iibereinstimmendes Vorkommen an ver- 
schiedenen Punkten der Erde fiir eine Ubertragung, die auf irgend- 
welchen Wegen stattgefunden haben muB. So treten hier die 
dichterischen YVeiterbildungen des Mythus gerade durch ihren 
sekundaren Charakter andern, aus ahnlichen Griinden bedeutsamen 
Symptomen der Wanderungen der Volker oder ihrer Kulturerzeug- 
nisse, wie den Waffen, dem Schmuck, der Kleidung, den Produkten 
der Technik und Kunst, erganzend zur Seite. Sie sind den meisten 
dieser mehr materiellen Erzeugnisse gegeniiber noch leichter be- 
weglich und daher weiterer Verbreitung fahig, wie das die Tierfabel 
zeigt, die an den entlegensten Punkten der Erde, in Indien, Griechen- 
land, Siidafrika, iiberall unter Wiederholung der gleichen Motive, 
nur in der Wahl der Tiere und der sonstigen Einkleidung mit 
lokalem Kolorit versehen, wiederkehrt. 

Zu alien diesen Eigenschaften dcr mythologischen Dichtung bildet 
nun der urspriingliche Mythus, der freilich an sich immer nur in der 
Form einzelner mythologischer Vorstellungen existiert, den vollen 
Gegensatz. Je verbreiteter solche Vorstellungen sind, um so weni- 
ger kann im allgemeinen daraus auf Ubertragungen oder urspriing- 
liche Volkerverbindungen geschlossen werden. Denn die Vorstel¬ 
lungen selbst sind hier so sehr in allgemein menschlichen Motiven 
begriindet, daB ihre unabhangige Entstehung von vornherein wahr- 
scheinlicher ist als das Gegenteil. Wo dies zutrifft, da wachst aber 
mit der Weite der Verbreitung auch die Wahrscheinlichkeit solcher 
allgemeingiiltiger Entstehungsbedingungen. Nun fehlt es freilich 
neben diesen auch nicht an spezielleren, an bestimmte Natur- und 
Kulturverhaltnisse gebundenen Erscheinungen, und man kann daher 
keineswegs etwa umgekehrt schlieBen, mythologische Vorstellungen 
von beschrankterer Verbreitung seien stets dem Gebiet der Dich¬ 
tung und nicht dem des eigentlichen Mythus zuzuzahlen. Die Bil- 
dung einer Vorstellung, mag diese auch von einer andern Umgebung 
aus gesehen noch so seltsam und einzigartig erscheinen, laBt stets 
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auf allgemeingiiltige psychische Bedingungen zuriickschlieBen, sobald 
wir uns sagen miissen, dafi andere Menschen und Volker, wenn sie 
unter den gleichen Natur- und Kulturbedingungen gelebt hatten, 
aller Wahrscheinlichkeit nach die gleichen Vorstellungen gebildct 
haben wiirden. So begreift sich also z. B. die vveitgehende Uber- 
einstimmung jener Seelen- und Geistervorstellungen, die auf das 
Traumbild zuruckgehen, vollkommen ohne die Annahme einer Mit- 
teilung von Volk zu Volk, weil der Traum ein so allgemeines 
menschliches Erlebnis ist, daB, wo je einmal solche Vorstellungen 
fehlen sollten, dies nur aus der Gegenwirkung anderer, starkerer 
Motive erklarlich sein wiirde. Dagegen ist die Vorstellung, daB die 
Seele ein im Korper lebender und ihn einige Zeit nach dem Tode 
verlassender Wurm sei, offenbar an ganz bestimmte Bedingungen 
der Sitte gebunden. Sie kann nicht entstehen, wo die Toten ver- 
brannt oder begraben und dadurch bleibend dem Anblick der 
Lebenden entzogen werden. Wo aber, wie dies in den ozeanischen 
und afrikanischen Verbreitungsgebieten dieser Mythen geschieht, der 
Leichnam in der Umgebung der Lebenden bleibt, weil die Seele 
in ihm noch langere Zeit wirksam gedacht wird, und wo er nun 
um der Zauberwirkungen willen, die man an ihn gebunden glaubt, 
der Gegenstand angstlicher Beobachtung ist, da erscheint hinwie- 
derum die Vorstellung des Seelenwurms als eine so natiirliche, daB 
kein zureichender Grund vorliegt, ihr einen bloB singularen Ursprung 
zuzuschreiben. Ahnlich wie hier, so wird sich daher iiberall erst aus 
der Gesamtheit der begleitenden Kulturbedingungen, der sonstigen 
mythologischen Vorstellungen und der mit ihnen zusammenhangenden 
Kulte und Sitten ermessen lassen, inwieweit ein bestimmter Mythus 
der natiirliche Ausdruck allgemein verbreiteter Anschauungen sei 
oder nicht. 


b. Mythologische Aufgnben der Volkerpsychologie. 

W cnn hiernach Philologie und Ethnologie und die von diesen 
beiden Gebieten her orientierte Mythologie und Religionswissenschaft 
gegeniiber der Mischung urspriinglicher mythischer Vorstellungen 
und poetischer Weiterfuhrungen und Umgestaltungen im allgemeinen 
der mythologischen Dichtung mehr als dem Mythus selbst ihre 
Aufmerksamkeit zuwenden, so befindet sich hier die Psychologie 
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genau in der entgegengesetzten Lage. Je mehr eine Mythenbildung 
auf Bedingungen ruht, die fur das menschliche BewuBtsein von all- 
gemeingiiltigem Werte sind, ein um so helleres Licht kann sie 
nattirlich auf die Entstehung mythologischer Vorstellungen und auf 
die allgemeinen Gesetze der mythenbildenden Phantasie werfen. 
Von denjenigen Bestandteilen des My thus, die, weil sie spezifische 
Entstehungsbedingungen voraussetzen, von beschrankterer Verbrei- 
tung sind, interessieren daher auch die Volkerpsychologie wiederum 
hauptsachlich diejenigen, die wenigstens innerhalb des Bevolkerungs- 
kreises, dem sie angehoren, auf allgemeinere Ursachen zuriickfiihren, 
wahrend sie zugleich die Abiinderungen aufzeigen, die das mytho- 
logische Denken unter der Wirkung einzelner Natur- und Kultur- 
bedingungen darbietet. Neben diesen urspriinglichen Bestandteilen 
des Mythus nehrnen dagegen die poetischen Umgestaltungen und 
Fortbildungen desselben das volkerpsychologische Interesse nur in- 
sofern in Anspruch, als die reicheren und verwickelteren Phantasie- 
gebilde der mythologischen Dichtung doch zugleich auf die Eigen- 
schaften der mythenbildenden Phantasie uberhaupt Licht werfen. 
AuBerdem entsteht aber hier aus der Verbindung, die in so mannig- 
facher Gestalt Mythus und Dichtung miteinander eingehen, in der 
Scheidung der ursprunglich mythischen und der dichterischen Be- 
standteile noch eine besondere psychologische Aufgabe. In der Tat 
ist ja diese Scheidung nur zum kleinsten Teile geschichtlich nach- 
weisbar, in erster Linie beruht sie auf psychologischen Merkmalen. 
Denn historisch laBt sich die poetische Umgestaltung des mythi¬ 
schen Stofts iiberall erst von dem Augenblicke an aufzeigen, wo es 
eine ausgebildete Kunstdichtung gibt, innerhalb deren sich nun die 
Gebilde der mythologischen Phantasie in verschiedenen einzelnen 
Dichtern wieder in eigentiimlicher Weise spiegeln. Die allgemeinen 
Merkmale, die hier die Dichtung von dem urspriinglichen Mythus 
scheiden, bleiben aber rein psychologische, und sie sind die nam- 
lichen, wie sie auf geistigem Gebiet iiberall den singularen gegen- 
iiber den regularen Erscheinungen zukommen. Auch bleiben diese 
psychologischen Eigenschaften selbstverstandlich allein verwendbar, 
wo es sich um jene primare mythologische Dichtung handelt, die der 
Kunstdichtung lange vorausgeht, und ohne die uns iiberhaupt kein 
irgendwie zusammenhangender mythologischer Inhalt iiberliefert ist. 
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So ist denn der Standpunkt, von dem aus die Volkerpsycho- 
logie dem Mythus gegeniibertritt, und der ihr durch die Natur der 
psychologischen Probleme angewiesen ist, ein eigenartiger, von dem 
der historischen wie der ethnologischen Mythologie wesentlich ab- 
weichender. Auf der einen Seite ist der Gesichtskreis der psycho¬ 
logischen Betrachtung, ihrer allgemeineren Aufgabe entsprechend, 
ein weiterer. Er ist nicht an geschichtliche und nationale Schranken 
gebunden. Die Psychologie zerlegt den mythologischen Stoff nicht 
erst in eine Fiille einzelner mythologischer Systeme, sondern sie 
sucht ihn in seiner Totalitat zu tiberschauen, um iiberall das geistig 
Verwandte zu verkniipfen und dadurch das Einzelne von analogen, 
wenn auch zeitlich und raumlich fernliegenden Erscheinungen aus 
zu beleuchten. Auf der andern Seite ist aber das Material, das sie 
fiir die Erforschung der mythenbildenden Phantasie zur Verfiigung 
hat, ein enger begrenztes und, wenn auch kein anders geartetes, 
so doch ein wesentlich anders gewertetes. Denn gerade diejenigen 
mythischen Vorstellungen, denen historische und ethnologische Mytho¬ 
logie hauptsachlich erst in ihren zeitlich und raumlich differenzierten 
Ausgestaltungen Beachtung schenkt, rtickt sie in den Vordergrund 
und sucht sie in ihrer allgemein menschlichen Bedeutung zu ver- 
stehen. Dagegen schlieGt sie aus, was durchaus nur das Geprage 
einer von individueller Willkiir geleiteten dichterischen Weiterfiihrung 
der allgemeineren mythologischen Motive an sich tragt. 

Lassen sich hiernach die Grenzen der historischen und ethnolo¬ 
gischen und die der psychologischen Mythologie im groGen und 
ganzen dahin feststellen, daG diese hauptsachlich die urspriinglichen, 
aus den natiirlichen Bedingungen des menschlichen Lebens und des 
menschlichen BewuGtseins entspringenden Vorstellungen und deren 
natiirliche Verkettung, die erstere neben diesen Vorstellungen zu- 
gleich und hauptsachlich deren poetische Fort- und Umbildun- 
gen zu ihren Objekten hat, so konnen nun aber diese Grenzen 
schon um deswillen keine festen sein, weil die mythenbildende 
und die dichterische Phantasie in ihren allgemeinsten Eigenschaften 
iibereinstimmen. Solange sich die Dichtung noch auf mytholo- 
gischem Boden bewegt, sind sie nur darin verschieden, daG die 
Dichtung als individuelle Schopfung in planmaGigem Zusammen- 
hange weiterfiihrt, was die mythenbildende Phantasie in loseren Bil- 
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dern begonnen hatte. Die enge Beziehung, in der auf diese Weise 
die ursprlingliche mythologische Vorstellung und die mythologische 
Dichtung stehen, macht aber zugleich in vielen Fallen eine absolute 
Grenzbestimmung unmoglich. Wohl gibt es Phantasiegebilde, die 
wir unbedingt dem ursprtinglichen Mythus, und andere, die wir 
ebenso zweifellos der Dichtung zuzahlen konnen. Doch dazwischen 
erstreckt sich ein mittleres Gebiet, wo beide dicht miteinander ver- 
webt sind, und der Ursprung eines einzelnen Gebildes nun um so 
unsicherer wird, je mehr die Dichtung dem Geist des Mythus treu 
bleibt, aus dem sie entstanden ist. Die mythologische Dichtung 
reicht daher in doppelter Beziehung in das Gebiet volkerpsycho- 
logischer Betrachtung. Erstens ist sie eine Phantasieschopfung, in 
der die Motive, die den Mythus urspriinglich in der Volksseele ent- 
stehen lieften, zum Teil noch fortwirken, so daft sie auf diese uns 
nicht selten unzuganglich gewordenen Motive Licht wir ft. Zweitens 
fallt sie durchaus in den Umkreis jener Wechselbeziehungen zwischen 
individuellen und gemeinsamen geistigen Vorgangen, die uns schon 
bei der Sprache als wichtige Triebfedern geistiger Entwicklung be- 
gegnet sind. 





Druck von Brcitkopf & Hiirtcl in Leipzig. 










